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TREVES - TRECCANI - TUMMINELLI * MILANO - ROMA 


RASSEGNA DI LETTERE E ARTI 


DIRETTA DA 


UGO OJETTI 


Direzione ed Amministraz.: 


PALAZZO DELL'ARTE DELLA LANA - FIRENZE 
* 


Redattore: 
GIUSEPPE DE ROBERTIS 


Segretario di Redazione: 
PIETRO PANCRAZI 


RICORDI di Antonio BaLpini, Marino Morer- 
tI, ALDO PALAZZESCHI. 

SAGGI e ARTICOLI di Giuseppe ALBINI, Er- 
tore ALLopoLi, Silvio Benco, ALFREDO CASEL- 
LA, Emicio CeccHI, SiLvio D'Amico, GIUSEPPE 
pe RogertIs, Gino Doria, Francesco FLORA, 


Negli ultimi fascicoli sono stati pubblicati: 


SCRITTI INEDITI di ALessanpro MANZONI, di 
Niccovò Tommasro, dell’Agate GALIANI, di 
Marco TasarriNI, di ALFREDO ORIANI, ecc. 


RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE ANGE- 


LINI, Antonio ANIANTE, ALESSANDRO BoNSAN- 
TI, Massimo BontEMPELLI, GiovannI Bucci, 
Bruno CicocnanI, DELFINO CINELLI, GIOVAN- 
NI Comisso, EuriaLo De MricHELIS, Piero 
Gappa, CarLo Linati, Arturo Loria, ALBERTO 
Moravia, EnrIco Pea, EnRICO SAaccHETTI, Bi- 
NO SANMINIATELLI, Grani STUPARICH, Bona- 
ventura TeccHI, Corrapo TUMIATI, ece. 


Concetto MarcHEsI, Domenico GruLiorTI, Ma- 
rio Lasroca, ArTILIO MomicLiano, Paoro Mo- 
neLLI, Lorenzo Montano, EucENIO MONTALE, 
Piero Narpi, Fausto NicoLini, Pietro Pan- 
crazi, Giorcio Pasquari, GiusEPPE PREZZO- 
LINI, EnrIco Rocca, Lurci SaLvaToRELLI, Na- 
raLino SapeGno, G. Tirra Rosa, Pierro P. 
Trompeo, MANARA VALGIMIGLI, ecc. 


Per tutto ciò che concerne la Direzione e l’Amm. di «Pègaso” 
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In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 


Nel fascicolo di Ottobre: 
FILIPPO CRISPOLTI 


RICORDI SU DUE RE: VITTORIO EMANUELE II E UMBERTO I 
corrapo arvaro: SOLITUDINE 
cupo maria GATTI: NUOVI EPISTOLARI WAGNERIANI 
FRANCESCO FLORA: IL GIORNALE NAPOLETANO DELLA DOMENICA 


PREZZI DI ABBONAMENTO: 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l'Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l'Estero L. 50 
Un numero separato L. Ti 


Combinazione speciale: PÈGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l'Estero L. 330 


Chiunque si associa all’ Enciclopedia Treccani, scegliendo una qualunque delle modalità di pagamento elencate in pro- 
gramma, riceverà ‘ Pègaso ’’ gratis per tutto il 1932, e ha diritto di detrarre dalla prima rata la somma di L. 70, 


importo dell’abbonamento annuo alla Rivista. 


« Pègaso » è la ‘più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. Vi 
collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato prova 


. ._» s,% . . . . . . . PRI . 
di originalità e di chiarezza, sia nelle opere d’immaginazione sia nelle opere di critica. S’occupa 
anche di musica, d’arte, d’archeologia, e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 


indirizzare al Palazzo dell’ Arte della Lana - Firenze 
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SUMMARY OF THE OCTOBER ISSUE, 1932 


INEDITED BRONZES BY UNKNOWN ARTISTS, By LEO PLANISCIG, WITH 10 ILLU- 
STRATIONS. 


The bronzes here published by Signor Planiscig are works of high worth which cannot 
be connected with any knwen artist. The two angels in the Church of San Vincenzo at Modena 
display Tuscan elements mixed with Northern ones and go back to the years about 1480; Eros in 
the Kern collection is a work of the Venetia or a Venetian work of the close of the 15th cen- 
tury; Charity, in the Victoria and Albert Museum, London, is by a Sienese artist of the 16th 
century; the Christ in the Poldi Pezzoli Museum, of the early 16th century, is perhaps a Lom- 
bard work; close to the art of Andrea Riccio is the Eve of the Benda collection now in the 


Vienna Museum. 


AN ENGRAVER OF THE CINQUECENTO : CHERUBINO ALBERTI, By LUIGI SER- 
VOLINI, WITH 14 ILLUSTRATIONS. 


Signor Servolini studies the work of this artist who was amongst the last burin-engravers 
of the 16th century, and sets in relief his chief characteristics, bringing him near again to the 
Dutch Cort and to Agostino Carracci, but noting at the same time the original elements of his 
art, most notable amongst which is above all his independence, which he often manifests, of the 
models chosen for the subject of his reproductions. Alberti also engraved a good many com- 


positions of his own invention which also attest his technical ability and his originality. 


AN INEDITED PORTRAIT OF ALESSANDRO LONGHI, By VITTORIO MOSCHINI, OF 
THE REGIA SOPRINTENDENZA DELLA VENEZIA, WITH 7 ILLUSTRATIONS. 


It is the portrait of the Venetian High Ghancellor Giovanni Colombo, painted probably in 
1766, and to-day in the Miari de’ Cumani collection at Padua, a vigorous and striking work 


which calls to mind Tiepolesque examples. 


THE NEW ARCHITECTURE IN FRANCE, By MYRON MALKIEL-JIRMOUNSKY, OF THE 
UNIVERSITY OF PARIS, WITH 38 ILLUSTRATIONS. 


The author follows the flow of the different currents of contemporary architecture in France, 
the representatives of which are in the first place the Perret brothers, while the younger school 
presents three chief tendencies headed by Tony Garnier, Le Corbusier and Mallet-Stevens. Also 
through the works of their disciples the author delineates the present state of French archi- 


tecture, noting the ever-growing importance of the town-planning problem. 
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Regolarmente ogni tre mesi esce un volume della 


ENCICLOPEDIA. 


ITALIANA 


il quale avvicina d'un 
gran tratto la pubbli- 
cazione di quasi la 
metà dell'opera com- 
pleta, la quale, come 
è noto, dovrà constare di 36 grandi tomi di 
1000 pagine ciascuno. 

A scorrere le pagine del Volume XV si 
resta stupiti della piacevole chiarezza che 
viene assumendo l'enorme quantità di mate- 
rio che vi è accumulata. Le sue 1000 pagine 
corrispondono a circa venti volumi di 200 
pagine ciascuno, nei soliti formati di tipo- 


Oraretuscito il 


VOLUME XV 


grafia — vi sono 2000 
tra incisioni e tavole 
a colori — vi hanno 
collaborato seicento 
scrittori il cui nome 
figura nell'albo della nobiltà intellettuale ita- 
liama e con essi alcune decine di stranieri 
particolarmente illustri. Tra le voci più nofe- 
voli citiamo: 

Ferrara; Firenze; Francia; Fontane; Foreste; 
Fiori; Ferro; Fiamma; Arte Fiamminga; Ferro- 
vie; Fotografia; Filatura; Filosofia; Fidia; Fer- 
ravilla; Filarete; France; San Francesco. 


CONDIZIONI D'ABBONAMENTO, CON PAGAMENTO: 


MENSILE = 2a 10% ie LIRE= 75 
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IN TRE ANNUALITÀ .. .. » 2150 
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COSTO DI UN VOLUME ISOLATO: LIRE 300 


PER INFORMAZIONI, PROSPETTI ILLUSTRATI DI SAGGIO E CHIARIMENTI RIVOLGERSI ALLA SOC. AN. 


MILANO 
Via Palermo N. 12 
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ROMA 


Piazza Paganica N. 4 


A TUTTE LE LIBRERIE DELLA SOCIETÀ STESSA 


BINNGIT AGENTI SPECIALI INGARICATI PERLA VENDITA DELL'ENCICLOPEDIA ITALIANA 


SOMMAIRE DU NUMERO D’OCTOBRE, 1932 


BRONZES INÉDITS D’AUTEURS INCONNUS, PAR LEO PLANISCIG, AVEC 10 ILLUSTRA- 
TIONS. 


Les bronzes que M. Planiscig nous fait connaître sont des ouvrages d’une grande valeur et 
ne peuvent étre attribués à aucun artiste connu. Les deux Anges de l'église de Saint Vincent 
à Modène montrent quelques éléments toscans, mélés à des éléments septentrionaux et peuvent 
étre considèrés comme appartenant à 1480 environ. L'Amour de la collection Kern est un ceuvre 
vénitienne de la fin du ’400; la Charité du Victoria and Albert Museum est due à un ar- 
tiste Siennois du XVI siècle; le Christ du Musée Poldi Pezzoli est  probablement lombard 
et remonte au début du XVI siècle, et enfin 1’Ève de la Collection Benda, actuellement au Mu- 


sée de Vienne, se rapproche de l’art d'Andrea Riccio. 


UN GRAVEUR DU XVI SIÈCLE: CHERUBINO ALBERTI, PAR LUIGI SERVOLINI, AVEC 
14 ILLUSTRATIONS 


M. L. Servolini étudie l’oeuvre de cet artiste qui à été un des derniers graveurs au burin 
du XVI siècle. Tout en nous faisant remarquer ses caractéristiques essentielles, et en les rap- 
prochant du Hollandais Cort et d’Agostino Carracci, il met en valeur les éléments originaux de 
l’art de ce graveur et surtout l’indépendance qu'il manifeste souvent vis-à-vis des modèles qu’il 
choisit pour ses reproductions. C. Alberti a laissé aussi un grand nombre de compositions de son 


invention qui prouvent une fois de plus sa grande habileté technique et son originalité. 


UN PORTRAIT INÉDIT D’ALESSANDRO LONGHI, PAR VITTORIO MOSCHINI DE LA R. 
SURINTENDANCE DE L’ART VÉNITIEN, AVEC 7 ILLUSTRATIONS. 


C'est le portrait du grand chancelier vénitien Giovanni Colombo peint probablement en 
1766 et appartenant aujourd’hui à la Collection Miari de” Cumani à Padue: ceuvre vigoureuse 


et imposante qui fait songer aux exemplaires de Tiepolo. 


LA NOUVELLE ARCHITECTURE EN FRANCE, PAR MYRON MALKIEL-JIRMOUNSKY, DE 
L’UNIVERSITÉ DE PARIS, AVEC 38 ILLUSTRATIONS. 


L’Auteur suit le développement des divers courants de l’architecture contemporaine en France 
dont les premiers reprèsentants sont les frères Perret. La jeune école, au contraire, manifeste 
trois tendances principales qui aboutissent è Tony Garnier, à Le Corbusier et à Mallet Stevens. 
Méme à travers les ceuvres de leurs disciples, l’ Auteur apercoit l’état actuel de l’architecture 


francaise, dans laquelle le problème de l’urbanisme devient de plus en plus important. 


ANRTI DECORATIVE 
ARCHITETTURA 
9 3 ABITAZIONE 
| E. F. MAGGIO- SETTEMBRE 


NEI PRIMI NOVE FASCICOLI DEL XII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Bernarn Berenson: Quadri senza casa. - Il Trecento e il Quattrocento Fiorentino. — Leo Praniscic: Maffeo Olivieri, 
- Vincenzo Gorzio: La chiesa di Santa Maria Maddalena a Roma. — Pierro Toesca: Francesco Pesellino miniatore. 
— Giuseppe Gerora: Il medaglione in cera del Granduca Francesco de’ Medici creduto del Cellini. — Marica MontE 
Santo: Costumi e gioielli del Dodecaneso e di Castelrosso. — Roserto Papini: Architetti giovani in Roma. — 
Pirro Marconi: Novità nell’Olimpieion di Agrigento. — Lurci Biact: Un'altra opera di Muzio intagliatore di cri- 
stalli. — Vrrrorio MoscHIni: Giorgio Massari, architetto veneto. — CLaupe Rocer-Marx: Il pittore Dunoyer de 
Segonzac. — Pericle Ducati: Una piccola erma bronzea del Museo di Trento. — Armanpo Vené: Il Lazzaretto 
vecchio di Verona. — Lours Gunet: La Mostra d’arte francese a Londra. -- Carro Brocci: Il Palazzo della 5o- 
cietà delle Nazioni a Ginevra. — Cograpo Pavorini: Il pittore Primo Conti. — Matteo MaranconI: Una predella 
di Paolo Uccello. — Sercio Bertini: L’ultima e la più bella opera di Pier Paolo dalle Masegne. — Gino Foco- 
LARI: Disegni per gioco e incunabuli pittorici del Giambellino. — Cesare BranpI: Il pittore Francesco De Pisis. 
SaLvatorRe AURIGEMMA: Un nuovo vaso con la leggenda d’Ifigenia. — Vacrerio Mariani: Una scultura in legno 
nel Museo di Palazzo Venezia. — Riccarno FirLancieri DI Canpipa: L'Arco di Trionfo di Alfonso d’Aragona. — 
WART Arstan: Una Madonna di Niccolò di Tommaso. — Giuseppe Fiocco: Due nuovi Tiepolo. — ALFREDO PerRUC- 
ci: Le acqueforti romane di Giambattista Mercati. — Luici PerniEr: I palazzi eretesi del tempo di Minosse e il pro- 
blema della loro conservazione. — Giuserre Fiocco: Michele da Firenze. — EmiLio CeccHI: Disegni indiani. — 
Lurcr M. Ucorini: La Dormiente di Malta. — Antony DE Wirr: Un affresco di Filippo Lippi nel Chiostro del Car- 
mine. — Kurt MoHRMANN: Architettura moderna a :Berlitio. —. Arpuino CorasantI: Due dipinti inediti di Simone 
Martini e di Pietro Lorenzetti. — Fiuirro Rossi: Un'opera giovanile di Jacopo Sansovino. - Kurr ErpMann: Tap- 


peti persiani. 


con 505 ILLUSTRAZIONI, 3 TAVOLE A COLORI E 06 TAVOLE FUORI TESTO. 


S. A. Treves-Treccani-Tumminelli 


Milano-Roma 
Axel Munthe 


La storia di San Michele 


Quest'opera fortunatissima del celebre medico svedese, la quale fonde in 

mirabile sintesi artistica elementi di autobiografia, di romanzo, di rifles- 

sione filosofica, è la rivelazione di un grande scrittore che, come sempre, 

è diventato tale perché non si è proposto di esserlo. L’A. ha scritto senza 

preoccupazioni di tendenze e di suggestioni letterarie. Libera fantasia, 

schiettezza di cuore, ricca vena di umorismo, colorita descrizione di di 

versi paesi, e soprattutto dell’ardente vita mediterranea nell'isola di Capri, 

In-8, pp. 500 fervida esaltazione della bellezza, razionalismo scientifico, scetticismo e 

Ibi CREDO | dI di Aa CRE Spio al libro una potente originalità. Questa 

i prima traduzione italiana è condotta, con l'approvazione dell'A. sulla 27° 

Rilegato in tela L. 30 edizione inglese. Sono già uscite 88 edizioni in America. Sono pubblicate 
o annunziate 14 traduzioni in lingue diverse. 


L. 16.000.000 


Sede in 


MASLIANICO (Como) 


Stabilimenti in 


MASLIANICO 
e LUGO VICENTINO 


Deposito in 


MILANO 


Via S. Gregorio, 34 = Tel. 66=126 


a_n 


Cartiere 
di Maslianico 


Società Anonima = Capitale interamente versato 


Carta mano e filogranate 


per chèques e per titoli industriali, per regi 
stri, da lettere, da disegno, per carte da giuoco 
e fotografia. 


Specialità carte=valori 


filogranate per lo Stato; carta filogranata per 

titoli e chèques; carte a mano macchina per 

registri e da lettere. Pergamin bianchi e colo- 

rati. Pergamene vegetali bianche e colorate. 

Cartoni gros-grain e telati « Leonardo »; qua- 

drotte filogranate, gelatinate e telate. Carton. 
cino Bristol per fototipia, bicolore. 


Carte a macchina fini 


per stampa, mezze fini e fini da scrivere, per 
disegno, filogranate, gelatinate, per registri, 
assorbenti fini. 
Marche depositate: Larius Mill - Old Larius 
Mill - Labor Omnia Vincit. 


Modernissimo impianto 


per la fabbricazione di Carte patinate per 
Illustrazioni e. Cromo. 


Le riviste « Dedalo » e « Architettura » sono 
stampate su carta Solex Illustrazione. 


SOMMARIO DEL X° FASCICOLO - ANNO XII 


LEO PIANISCIG: Bronzi inediti di autori ignoti, con 10 illustrazioni. 
LUIGI SERVOLINI: Un incisore del Cinquecento: Cherubino Alberti, con 14 illustrazioni. 


VITTORIO MOSCHINI, della R. Soprintendenza all’arte nel Veneto: Un ritratto inedito di 
Alessandro Longhi, con 7 illustrazioni. 


MYRON MALKIEL-JIRMOUNSKY, dell’ Università di Parigi: Le architetture nuove in 
Francia, con 38 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


B. BERENSON: Quadri senza casa. Il Quattrocento fiorentino, III, con 33 illustrazioni e una tavola fuori testo. 
G. C. SPEZIALE: Navi medicee, con 25 illustrazioni. 
J. GASSOU: Il pittore Gino Severini, con 20 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI: 
MILANO (111), Via Palermo N. 12 - ROMA (115), Via M. Caetani N. 32 - FIRENZE (2), Pal. dell'Arte della Lana 


e presso tutte le librerie della Società. 


ITALIA E COLONIE ESTERO 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione spedizione aprtizione spedizione 
semplice raccomandata semplice raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso (XID . ........ IL 150.— 157.50 200.— 218. — 
Id. con copertina in tela e oro per rilegatura . . ........ » ObT== 202.50 245.— 2632 
Fascicoli separati dell’annata in corso , ATA » le 15.65 20.— 21.50 
IMPORTANTE. — Le spedizioni non RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 


ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fasc. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 


Altre annate fino alla X compresa id. L. 200, » L. 250. » » » L. 20— 
Annata XI (di 19 fase.) dal giugno 1930 
al dicembre 1931: a fascicoli sciolti . . L. 300, » L39650 >» » » L.:203 


Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 3 volumi di ogni annata . . . ...... .L. 45 


(Si aggiungano le spese di porto raccomandato). 


BRONZI INEDITI DI AUTORI IGNOTI. 


Scopo del presente studio è la pubblica- 
zione di alcuni bronzi italiani del Rinasci- 
mento, che, malgrado il sapere da noi acqui- 
stato in questo campo dell’arte, non posso- 
no, almeno per ora, venir congiunti a nessu- 
na delle personalità artistiche note. Trattasi 
di opere d’alto valore artistico, che sono for- 
se appunto per la loro anonimia rimaste ine- 
dite. Il pubblicarle ora, senza poter dare lo- 
ro una definita attribuzione, mi sembra op- 
portuno, perché, se gl’indizi non ingannano, 
noi siamo sulla via di risanare da morbo 
attribuzionistico imperversato in questi ulti- 
mi anni. Non che codesto morbo fosse cosa 
nuova. Esso è serpeggiato latente sino dagli 
inizi di ciò che chiamiamo storia dell’arte ed 
ha preso vigore sempre, là dove lo spirito 


umano s'è rivolto ai prodotti dell’arte del 


passato, raccogliendoli in collezioni pubbli- 
che o private. È un fatto noto non solo al 
commercio antiquario, ma anche a chi sta 
a capo di musei, che le opere d’arte esposte 
devono portare il nome di un artista. È il 
pubblico che lo chiede, che dinanzi a un 
nome fa sosta, e che passa via qualora il 
cartellino non rechi altro che l’indicazione 
di un paese, di una regione, di un'epoca. 
Fatto psicologicamente comprensibile e ri- 
sultante dalla nostra educazione individua- 
listica, che non può immaginare opera d’ar- 
te di valore, se non congiunta a un definito 
nome d’artista, a un individuo speciale, di cui 
sieno note età e vicissitudini. Appena appe- 
na abbiamo dimenticato l’aneddoto, un dì 
indissolubile dall'opera d’arte e caro ancora 
al cicerone ed al suo pubblico. È vero, la 
storia dell’arte, già in mani di amatori dilet- 


tanti che mettevano l’accento più su arte, è 
divenuta dottrina, quasi scienza, e mette 
ora l’accento più su storia. Quale dottrina 
batte la strada delle scienze positive (pure 
appartenendo alle scienze dello spirito) e 
come queste sente il bisogno di classificare, 
di nomenclare, di attribuire. Nessuno vorrà 
porre in dubbio i grandi progressi che si son 
fatti: la severità degli studi, dovuta alle due 
o tre generazioni di storici che dalla metà 
dell’ottocento in qua si dedicarono all’arte, 
ha avuto dei risultati che sono il caposaldo 
del nostro sapere. In teoria, questi studiosi 
si sono liberati prima dalle fantasticherie 
romantiche, poi dalle massime materialisti- 
che; in pratica (coadiuvati da quella sco- 
perta che maggiormente ha influenzato e 
quotidianamente influenza il nostro spiri- 
to, voglio dire dalla fotografia) hanno aperto 
nuovi orizzonti, analizzando, paragonando, 
correggendo via via gli altrui e i propri er- 
rori, formando, anche qui a paragone delle 
scienze positive, il tipo del conoscitore e in- 
fine quello dello specialista. Questa, ridotta 
a schema, sarebbe la via percorsa dalla sto- 
ria dell’arte attraverso le ultime generazioni. 
Ma la vita non va costretta in uno schema. 
E così abbiamo visto prendere il soprav- 
vento or questa or quella tendenza: allo 
studio analitico delle opere d’arte è suben- 
trata la valutazione sintetica, al negativismo 
scettico è seguito un positivismo ottimistico 
e questo e quello hanno raggiunto forme 
estreme, quello restringendo il più possibile 
l’opera di un artista, questo allargandola, 
alle volte diluendola all’infinito. La malat- 
tia che osai chiamare attribuzionistica va a 
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pari con l’ottimismo; è il suo frutto, qua- 
lora non si volesse invertire i valori e dire 
l'ottimismo necessario derivato dall’attribu- 
zionismo, la quale inversione però potrebbe 
far pensare a intenzioni alle quali io qui a 
nessun costo vorrei alludere. 

Questa premessa non è una scusa, né un 
programma. Le opere che desidero illustrare 
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segnano da se stesse i limiti del nostro sa- 
pere odierno. Con ciò non è detto che la 
loro anonimia debba durare eterna. Però 
esse rimangono opere d’arte di sommo pre- 
gio, anche senza cartellino. 


Ai lati di un altare della chiesa di San Vin- 
cenzo a Modena, già di proprietà dei Duchi 
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Estensi, si trovano due angeli di bronzo, 
grandi al vero, che si fanno riscontro al- 
ternando nelle mani un bocciolo da candela 
ed un piattino che deve aver servito ad ac- 
cogliere delle candelette votive, ivi fissate 
con cera colata 1) (pagg. 740 e 741). Questi 
due puttini ignudi, dalle chiome divise in 
ciocche lievemente ricciute, cinti a tracolla 


da fascie che terminano ai fianchi in lembi 
svolazzanti, sono così per le loro dimensioni 
come per le loro qualità artistiche opere di 
alta importanza. Pare quasi impossibile che 
esse sieno rimaste fin qui ignote. Nessuna 
guida ne fa menzione. Sembra però che in 
origine avessero appartenuto ad altro altare 
e ad altra chiesa. Quando e donde giunges- 
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sero in San Vincenzo non si sa. Visto dun- 
que che nessun indizio storico può servirci 
di guida, ogni tentativo di classificazione noi 
lo dobbiamo dedurre dagli oggetti stessi. 


Procedendo con metodo, cercheremo in pri- 


mo luogo di fissare l’epoca della loro origi- 
ne, che è, nel caso nostro, il punto più fa- 
cile a chiarire: i due angeli sono bronzi 
della seconda metà del quattrocento, hanno 
per premessa lo sviluppo dell’arte fiorentina 
con a capo Donatello, senza però che da essa 
direttamente derivino; anzi da questa es- 
si sensibilmente si scostano, mostrandosi sot- 
to alcuni aspetti più evoluti, sotto altri più 
ritardatari. Volendo localizzare questi bron- 
zi, noi penseremo senz'altro all’Italia setten- 
trionale, il qual pensiero non solo ci viene 
suggerito dal posto ove essi si trovano, ma 
anche e in primo luogo da quello scostarsi, 
già notato, dalle norme artistiche dell’Italia 
centrale. Studiando le teste dei due angeli 
ci vien fatto di pensare alle testine di putti 
messe da Vittorio Ghiberti a fregio dell’ar- 
chitrave della porta di mezzogiorno del Bat- 
listero di Firenze. Anche lo svolazzare dei 
due lembi di stoffa, che ha alcunché di cri- 
spo, di gotico, è un elemento non estraneo a 
Firenze negli ultimi decenni del quattrocen- 
co, caro al Verrocchio e a Filippino Lippi. 
Ma questi sono elementi affini all’epoca, non 
atti a indicare una regione e molto meno una 
individualità artistica. Volgendoci all’Italia 
settentrionale, escluderemo senz’altro una 
provenienza padovana o veneta, alla quale. 
trattandosi di bronzi, in primo luogo si sa- 
rebbe indotti a pensare. I discendenti dallo 
stile di Donatello hanno qui altro carattere, 
come, nella sua quintessenza, ci dimostra 
il Bellano. I suoi due putti reggiscudo del 


monumento Roccabonella in San Francesco 
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a Padova sono altra cosa e ben goffa, para- 
gonati ai nostri. Anche per Venezia mancano 
paragoni; l’arte di Antonio Rizzo, allora do- 
minante, è di differente aspetto. Esclusa pu- 
re deve essere la Lombardia con Milano, ove 
domina la secchezza dell’ Amadeo. 

La probabile origine estense dei due bron- 
zi c'induce a pensare a Ferrara. Ed è ap- 
punto a Ferrara che operò un artista, il 
quale per la sua origine fiorentina sarebbe 
atto a spiegare quel tanto di toscano che 
senza dubbio i due angeli comportano. Ni- 
colò di Giovanni Baroncelli ci è noto quale 
fonditore. Venuto già da giovane con la fami- 
glia a Ferrara, servì Lionello e Borso d’Este. 
Anzi sappiamo che per la Cappella di Corte 
a Ferrara nel 1445 modellò sei angeli in ce- 
ra, fusi l’anno seguente in bronzo, e che nel 
1447 per la stessa cappella ne modellò al. 
tri due. Opere smarrite o distrutte. Ciò che 
di lui rimane sono le statue di Cristo in croce 
fra Maria e Giovanni, il San Giorgio e il 
San Maurelio nel Duomo di Ferrara, ese- 
guite fra gli anni 1450 e 1453 con l’aiuto 
del figlio Giovanni e del cognato Domenico 
di Paris. Ora, per quanto adescante ci possa 
sembrare la notizia degli angeli fusi dal Ba- 
roncelli per gli Estensi, un confronto stili- 
stico delle nostre due figure con le statue del 
Duomo di Ferrara ci obbliga, per mancanza 
di rapporti, a desistere da ulteriori ricerche 
su questa via. 

Altra via del pensiero ci conduce a Man- 
tova, alla corte di Isabella d’Este e al suo 
fonditore prediletto, all’Antico. Qui ci si af- 
faccia alla mente l’Amore in atto di tirare 
l’arco della collezione Carrand al Bargello, 
noto anche in una replica della collezione 
Pierpont Morgan a Nuova York, — non cer- 


to l’altro Amore del Bargello, di provenienza 
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estense, che già portò il nome di Donatello 
e al quale pure male si confà quello, oggi in 
vigore, dell'Antico. Fra i due puttini di Mo- 
dena e l'Amore che tira l’arco esiste certa- 
mente alcunché di affine, ma lo studio at- 
tento di questa e di altre opere dell’Antico 
ci obbliga ad abbandonare anche questo filo, 
che a prima vista sembrava di speranza. 


L’Antico è freddo, liscio, di quasi pedan- 
tesco classicismo, mentre i putti di Modena 
sono discosti da ogni imitazione classica. Lo 
svolazzo a pieghe goticizzanti dei due lembi 
di stoffa, così caratteristico nei puttini, sta 
in perfetto antagonismo col paludamento 
delle figure dell'Antico, misurato, severo, co- 
me quello delle statue del periodo di Au- 
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gusto. E poi, tanto per il Baroncelli, quanto 
per l'Antico sono anche ragioni di cronolo- 
gia che ci vietano di collegare le figure di 
Modena così a questi come a quello. Cer- 
cando di fissare l’epoca della loro origine, 
non si sbaglierà ponendo i due angeli fra il 
Baroncelli morto nel 1453 e l’Antico morto 
nel 1527. 

A quale risultato siamo dunque giunti con 
questo esame negativo? Che cosa possiamo, 
senza voli di fantasia, dire di questi bronzi? 
Che in essi s’incrociano elementi toscani con 
quelli dell’Italia settentrionale, che, creati 
verso il 1480, essi spettano a un artista, che 
deve aver conosciuto Firenze ma che con- 
servò carattere proprio, a noi non noto in 
altre opere. Mi si dirà: è possibile che due 
bronzi di così alto valore artistico apparten- 
gano ad un autore ignoto? Risponderò con 
un esempio: se le quattro statue bronzee 
degli Evangelisti che ornano il coro del 
Duomo di Parma, opera di Filippo da Gon- 
zate e dei suoi figli (1508) non recassero 
una chiara firma ®, chi mai, anche cono- 
scendo attraverso documenti il nome dei da 
Gonzate, avrebbe attribuito a questi artisti 
dei bronzi, che per il loro carattere stilistico 
si collegano all’arte veneziana di Tullio e di 
Antonio Lombardi? E all’ obbiezione che 
dell’artista creatore dei due angeli di Mo- 
dena si dovessero, data la sua maestria, co- 
noscere altre opere, risponderò che ai da 
Gonzate mi è riuscito avvicinare soltanto 
un piccolo bronzo del Museo di Oxford e 
che del tutto vana fu la mia ricerca di altre 
opere stilisticamente collegabili agli Evan- 


gelisti di Parma. 


Un piccolo bronzo di qualità veramente 


eccezionali, proveniente dalla collezione del 
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conte Sergio Stroganoff di Pietroburgo %), 
passò poco tempo fa in quella del signor Bru- 
no Kern di Vienna (pagg. 742 e 743). Rap- 
presenta il puttino Amore che dorme (alto 
24 cm.) Esso sta seduto sopra una calotta 
sferica sulla quale è stesa una pelle di leone, 
che in parte pende da un tronco d’albero re- 
ciso. Ivi il puttino poggia il braccio destro e 
su questo il capo. Con la mano destra, un po? 
a penzoloni per il sonno, sostiene la corda 
dell'arco smontato ed appoggiato al tronco, 
mentre su la sua schiena una tracolla regge 
la faretra colma di frecce. Nella sinistra 
tiene un oggetto non bene definito, che però 
sembra una conchiglia. Intorno alla calot- 
ta, a modo d’ornamento, sono disposte sei 
grandi foglie d’ellera. Esse, la tracolla con 
la faretra, l’arco e parte della pelle di leone 
sono dorate a freddo, la qual doratura pal- 
lida viene a formare un bel contrasto con 
la patina bruno-scura del bronzo. Strana e 
inusitata è la calotta messa per base della 
figura. Essa trova però spiegazione nel fatto 
che in origine questo bronzo servì da fonta- 
nella: nell’interno sono in parte ancòra vi- 
sibili le cannelle per la conduttura dell’ac- 
qua, che usciva a modo di zampillo, da un 
foro praticato nella conchiglia in mano del 
puttino. Sicché dobbiamo figurarci questo 
bronzo contornato da un piccolo bacino, atto 
a raccogliere le acque. Probabilmente servì 
da centro da tavola. 

Se per questo Amorino ci manca un pa- 
ragone diretto per poterlo attribuire a un de- 
finito artista, gli elementi stilistici che lo ca- 
ratterizzano sono però tali da non porre in 
dubbio regione ed epoca della sua origine. 
Il soggetto classico interpretato da spirito 
romantico, il variare coloristico della pati- 


na e dell’oro, le naturalistiche foglie d’ellera 
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e infine lo scopo decorativo a cui la figura 
era destinata sono fattori che parlano chia- 
ro per l’Italia settentrionale, per Padova o 
per Venezia. Il soggetto ci ricorda una me- 
daglia di Giovanni di Pasqualino Boldù ve- 
neziano (7 1473), con Amore appoggiato ad 
un teschio ‘, che modificato ritorna su una 
targhetta attribuita a Francesco Antonio da 
Brescia, l’artista che segnò le sue opere con 
Fra. An. Brix., la quale firma è da alcuni in- 
terpretata come Frate Antonio da Brescia, 
da altri, con più verosimiglianza (perché 
dopo il Fra c'è un punto, come dopo l An) 
come Francesco Antonio ‘). Però le otto me- 
daglie sicure che del Bresciano si conoscono 
offrono pochi punti di contatto con la tar- 
ghetta qui menzionata, sicché si dovrà esser 
cauti volendola collegare al suo nome ‘0, 
Ciò non ostante, come le medaglie di Fran- 
cesco Antonio, questa targhetta è lavoro ve- 
neto della fine del quattrocento. Essa fu 
presa a prestito dal Pastorino da Siena (n. 
circa il 1508, m. 1592) per il rovescio 
di una medaglia di Grazia Nasi ‘(?, ma già 
nel 1529 la troviamo copiata su i parapetti 
del coro della cattedrale di Chartres, caso 
non unico per questi piccoli prodotti del- 
l’arte italiana, la cui fortunata divulga- 
zione è nota per molti esempi. Il conio o 
matrice della targhetta si conserva all’Am- 
brosiana a Milano. 

Non è cosa facile il confronto fra un’o- 
pera di rilievo in piccole dimensioni e una 
figura di tutto tondo, ma nel caso nostro la 
targhetta con l'Amore dormiente ci offre, al- 
meno per la maniera con cui è trattato il 
soggetto, riferimenti non trascurabili al bron- 
zo della collezione Kern. Derivata, come si 
disse, da una medaglia del Boldù e, senza 


dubbio, anche se non di Francesco Antonio 


da Brescia, opera veneta, essa c’insegna dove 
localizzare e quando datare l’Amorino mes- 
so a capo delle nostre osservazioni. Un bron- 
zo poi, anch’esso anonimo, conservato dal 
Louvre (pag. 745), restringe ancor più l’or- 
bita delle nostre ricerche. Per una strana 
coincidenza di fatti, esso non solo si appros- 
sima per il trattamento stilistico all’ Amorino 
dormiente, ma ci si presenta anche stretta- 
mente congiunto a un prodotto d’arte che de- 
vesi a Giovanni Boldù. È un puttino nudo, 
che raffigura Bacco giovane, seduto a caval- 


cioni sopra una botte, che sul davanti reca a 


ornamento una medaglia col ritratto ideale 
di Antonino Pio Augusto fanciullo (Caracal- 
la), la quale è una delle poche medaglie attri- 
buibili al Boldù. Vuole il caso che proprio 
questa medaglia rechi sul rovescio dell’origi- 
nale l’Amore appoggiato al teschio, di cui s0- 
pra si fa cenno. Il Bacco del Louvre rivela 
non poche analogie di stile con I Amore della 
collezione Kern, nel trattamento del nudo, 
delle estremità, del volto; anche il soggetto, 
che osai chiamare romantico e che potrebbe 
dirsi pure bucolico, è simile. Si potrebbe 
andare anche più innanzi e, senza tema di 
perdersi in vane ipotesi, ritenere il Bacco 
(alto 26 cm.) figura di riscontro per l'Amore 
dormiente. Infine anche il Bacco è stato idea- 
to quale fontanella; l’anfora che regge su 
la spalla servì al getto delle acque ©). 

Non che con ciò io voglia dire il Bacco 
del Louvre e per analogia anche l’ Amorino 
della collezione Kern opere di Giovanni 
Boldù, che fu medaglista e, a seconda dei 
documenti, anche pittore, ma di cui non so- 
no note opere di plastica a-*tutto tondo. L’u- 
so di una medaglia del Boldù sul davanti 
della botte non è certamente motivo ba- 
stante per farci ritenere il bronzo opera sua. 
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L’applicare medaglie o targhette a differenti 
oggetti d’uso è usanza comune al quattro e 
al cinquecento. Simili trasposizioni, anche 
nella scultura monumentale, sono note in 
quantità, dalla Porta della Rana del Duomo 
di Como a quella del Palazzo Stanga di Cre- 
mona, ora al Louvre. Certo è che il Bacco 
del Louvre è opera veneta o veneziana della 
fine del quattrocento, come lo è l’Amorino 
della collezione Kern. Probabilmente, an- 
che se corrono differenze nel trattamento dei 
capelli, devonsi entrambi al medesimo arti- 
sta. Il quale, malgrado le nostre ricerche, 
deve per ora rimanere ignoto. 


Il Victoria and Albert Museum di Londra 
acquistò di recente un gruppo in bronzo rap- 
presentante la Carità {alto 53 cm.) ( pag. 747). 
Una giovane donna, vestita con tunica e man- 
to, sorregge con la sinistra un puttino ignu- 
do, che poggia le manine sul di lei seno sco- 
perto. Con la destra conduce per mano un 
altro puttino più adulto, che le cammina al 
fianco, piangendo. Un terzo puttino fa ri- 
scontro a questo, dall’altro lato della donna. 

La localizzazione di questa Carità non è 
difficile. Con essa però entriamo in una re- 
gione, la cui arte plastica è irta di proble- 
mi non ancòra risolti: intendo Siena della 
seconda metà e della fine del quattrocento. 
Lorenzo di Pietro detto il Vecchietta (1412- 
1480) va ancòra studiato nelle sue opere di 
plastica, nei suoi bronzi maggiori e minori; 
Francesco di Giorgio (1439-1502) è una di- 
scussa personalità di carattere multiforme; 
altri artisti più o meno importanti circon- 
dano l’opera di questi due maggiori, altri 
ancora, come il Cozzarelli o il Beccafumi, ne 
continuano la tradizione all’inizio e sino a 


tutta la prima metà del cinquecento. Sono 


poi sempre pittori, che in un certo periodo 
della loro vita abbandonano il pennello per 
dedicarsi alla scultura o alla modellazione 
della cera per la fusione del bronzo. E quasi 
sempre sono maggiori in plastica, che non 
in pittura. Sono però più noti in questa che 
non in quella. Ciò per l’interesse che l’ot- 
tocento « pittorico ») rivolse, quasi incondi- 
zionalmente, alla pittura, a scapito di molti 
artisti e a danno delle nostre cognizioni. 
Così la scultura senese è ancéra un capitolo 
pressoché inedito dell’arte italiana e certa- 
mente non uno dei minori. 

Fra il Vecchietta e Francesco di Giorgio 
pare a tutta prima di dover porre la Carità 
di Londra. La linea un po’ ricurva, in forma 
di una S, il volto quasi estatico della giovane 
donna, i suoi capelli svolazzanti in fronte, i 
puttini dal corpo un po’ allungato, di mar- 
cato e quasi angoloso modellato sono segni 
caratteristici per la plastica senese ed hanno 
origine nell’arte del Vecchietta. Si osservi, a 
mo’ d’esempio, uno degli angeli musicanti 
che ornano il ciborio dell’altare maggiore 
nel Duomo di Siena: non sarà difficile di 
riscontrare qui l’origine artistica della figu- 
ra della Carità sia nella posa, sia nell’e- 
spressione del volto; oppure, volgendo l’at- 
tenzione a uno dei puttini seduti su la cu- 
pola di detto ciborio, si riconoscerà in esso 
un parente più o meno prossimo dei puttini 
che camminano ai lati della Carità e ciò in 
primo luogo nel modellato del corpo, che 
non è quello dei putti grassotti cari a Do- 
natello e ai della Robbia, ma che ha carat- 
tere speciale per il marcato accento delle 
singole parti, divise da forti incavi. 

Tempo fa ho cercato di attribuire a Fran- 
cesco di Giorgio, con ragioni che mi sembra- 


no plausibili, una statuetta di bronzo del 


Museo di Vienna rappresentante Bacco 
(pag. 748) 9. Senza voler qui ribadire le 
ragioni che m’indussero a credere questo 
bronzetto opera di lui, vorrei notare le af- 
finità di stile che corrono fra questa figura 
e la Carità di Londra, così nel trattamento 
del volto quasi estatico, come in quello dei 
capelli. La maniera con cui i capelli sono 
modellati, vista nelle riproduzioni di tergo 
delle due figure, è quanto mai somigliante 
e corrisponde a pieno a quella di una fi- 
gura muliebre, vista pure di tergo, in un di- 
segno di Francesco di Giorgio agli Uffizi. 
Certo, il trattamento delle stoffe e dei drap- 
peggi, come lo vediamo nei due angeli tor- 
cieri dell’altare maggiore nel Duomo di Sie- 
na, che sono opera tarda di Francesco, è del 
tutto differente da quello più molle, meno 
angoloso e pieghettato della nostra Carità. 
Ed è per questo che non vogliamo attribuire 
questo gruppo di bronzo a Francesco di 
Giorgio. Lo vogliamo però credere opera di 
un senese che si nutre ancéra della tradi- 
zione quattrocentesca, ma che a quanto sem- 
bra già appartiene al secolo successivo. Ac- 
cenno al cinquecento, perché l’arte plastica 
di Francesco di Giorgio vive, per eredità, 
lungamente e di essa si serve Domenico Bec- 
cafumi ancora nel 1548 per modellare gli 
otto grandi angeli di bronzo posti su peduc- 
| ci, pure di bronzo, alle colonne prossime al- 
l’altar maggiore del Duomo di Siena. An- 
che il modellato delle vesti della Carità in- 
dica un’età già progredita. 


La grande statua di bronzo di Cristo ri- 
sorto, conservata dal Museo Poldi-Pezzoli di 
Milano è rimasta, a quanto a me consta, si- 
nora inedita, né mai s'è cercato di scoprirne 
l’autore (pag. 749). S'erge su di uno zocco- 
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lo tondo, pure di bronzo, ornato di palmette. 
Alla lontana ricorda i santi Pietro e Gio- 
vanni Battista posti ai lati della Madonna 
della Scarpa su l’altare della cappella Zen 
in San Marco a Venezia, opere di Paolo Sa- 
vin, l’amico e il continuatore dell’opera di 
Antonio Lombardi, eseguite fra il 1507 e il 
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1519; ricorda anche gli Evangelisti dei da 
Gonzate nel Duomo di Parma, stilistica- 
mente derivati dall’arte dei Lombardi, che 
sono del 1508. Ma queste sono rimembranze 
più d’epoca che non di stile. Ed è perciò che 
l'epoca d’origine del Cristo risorto, i primi 
lustri del cinquecento, è cosa chiara. Ri- 
mane oscura la sua derivazione stilistica, 
che probabilmente sarà lombarda, senza che 
qui, anche pensando al Solari, si possa tro- 
vare un fermo punto di appoggio. 

Un nuovo ignoto dunque da aggiungere 


alla nostra collana. 


Prossima all’arte di Andrea Riccio, e con 
ciò di origine padovana del principio del 
cinquecento, è la statuetta d’Eva passata con 
la collezione Benda al Museo di Vienna (pa- 
gina 751). Le brutte mani sono ristauro mo- 
derno e danneggiano l’impressione di questo 
piccolo bronzo così perfetto nelle sue parti 
originali. La nuda, che per i ramoscelli che 
le cingono i fianchi (non portano però foglie 


di fico, ma foglie d’ellera) potrebbe dirsi 


(1) Devo le due fotografie alla gentilezza della So- 
praintendenza per le Belle Arti di Modena, che per 
tramite del prof. Zelindo Bonacini me le mise a dispo- 
sizione, permettendomene la riproduzione. 

(2) Cfr. L. PLANISCIG, Bronzeplastiken der Da Gon- 
zate in « Pantheon » 1926, vol. III, pag. 43 e seg. 

(3) La collezione S. Stroganoff fu venduta all’asta 
a Berlino nel maggio 1931. 

(4) Cfr. G. F. HILL, A corpus of italian medals of the 
Renaissance, London 1930, pag. 112, n.° 423. 

(5) Cfr. E. MOLINIER, Les plaquettes, Paris 1886, 
n.° 120; E. F. BANGE, Die italienischen Bronzen der 
Renaissance und des Barocks, Berlin 1922, vol. II, Re- 
liefs und Plaketten, n.° 643. Riproduciamo l’esemplare 
già della collezione Dreyfus di Parigi, che fra i noti è 
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Eva cacciata dal Paradiso, rappresenta quel 
tipo di figure che con la bocca aperta emet- 
tono un grido e che sono caratteristiche nel- 
l’opera del Riccio. Altri elementi stilistici 
però, nel modellato, nel trattamento del vol- 
to e dei capelli scostano alquanto questa fi- 
gura dall’arte del grande padovano. Dirla di 
bottega del Riccio, come usiamo fare con 
tante statuette che portano la sua impronta 
allontanandosi da lui nell’esecuzione, qui 
non è il caso, perché le qualità di questa fi- 
gura sono indubbie. Mancandoci però la co- 
noscenza di altre statuette affini (sarebbe il 
caso di cercare quella di Adamo, che molto 
probabilmente avrà accompagnato 1’ Eva), 
siamo anche in questo caso costretti a limi- 
tarci all’indicazione di un anonimo che la- 
vorò a Padova intorno al 1500. 

A me sembra preferibile un’indicazione 
consimile a quella di un nome d’artista ipo- 
tetico o accompagnato da quel famoso segno 
di interrogazione che pare fatto a bella posta 
per non esser visto o per essere dimenticato. 

Leo PLANISCIG. 


certamente uno dei migliori. Cfr. SEYMOUR DE RIC. 
CI, The Gustave Dreyfus Collection: Reliefs and Pla- 
quettes, Oxford 1931, n.° 117. 


(6) Cfr. HILL, op. cit., n.° 469-476. 
(7) Cfr. A. ARMAND, Les Meédailleurs italiens, Paris 
1883, I, 202, 86. 


(8) Conserva il Louvre altro bronzo di caratteri affini: 
è una testa di bambino con una cannella per il getto del. 
l’acqua in bocca (non già soffietto), che il catalogo del 
Migeon, Catalogue des bronzes et des cuivres, Paris 1904, 
n.° 39, attribuisce a Giovanni Boldù. 

(9) Cfr. L. PLANISCIG, Toskanische Plastiken des 


Quattrocento in « Jahrbuch der Kunsthistorischen Samm- 
lungen », Wien 1929, N. F. vol. III, pag. 73 e seg. 


CHERUBINO ALBERTI: LA MADONNA COL BAMBINO (ACQUAFORTE, 1568). 
ROMA, GALLERIA CORSINI, GABINETTO DELLE STAMPE. 


UN INCISORE DEL CINQUECENTO: CHERUBINO ALBERTI. 


Si conchiudeva penosamente il ciclo delle 
aspirazioni formalistiche degli epigoni di 
Marcantonio. Ma la preziosa e calma disci- 
plina grafica dei manieristi romani contene- 
va in sé i germi di una vigorosa reazione: 
i principi della riforma carraccesca sono, 
del resto, il frutto delle tradizionali aspira- 
zioni incisorie. L’eclettismo di Agostino, im- 


plicito nella maniera dei raimondiani, dà 
nuovo vigore all’arte del bulino, la rinno- 
vella, la spinge ad insoliti ardimenti e ad 
aspre conquiste. 

Poggiando sulla sicurezza assoluta dei 
mezzi tecnici, sull’illimitata fiducia nell’abi- 
lità teorica e pratica, la trasformazione dei 
Carracci tradisce ben presto, però, anche 
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CHERUBINI) ALBERTI: LA SEPOLTURA DI CRISTO (DA MICHELANGELO). 
BERLINO, GABINETTO DELLE STAMPE. 


nel campo dell’incisione, il suo spirito acca- 
demico, con l’indirizzare l’incisore all’eclet- 
tica interpretazione del quadro, con l’asser- 
vire la sua arte alla pittura. Le aspirazioni 
del pittore e dell’incisore si identificano, si 
svolgono su un medesimo piano e si stabili» 
sce, per così dire, una grammatica anche per 
l’arte del bulino. 


Tuttavia, la precisa consapevolezza degli 
effetti da raggiungere, il fine esclusivamente 
teorico che si impongono i Carracci ed i loro 
seguaci, pur avvilendo la fantasia e costrin- 
gendo logicamente a raffinatezze tecniche, 
non precludono all’incisione seicentesca la 
possibilità di ulteriori sviluppi. 

Non saranno, però, i bulinisti del Seicen- 


CHERUBINO ALBERTI: SAN GIROLAMO (DA MICHELANGELO, 1575). 


CHERUBINO ALBERTI: LA VERGINE, IL BAMBINO, SANT’ELISABETTA E 
SAN GIUSEFPE (DA GIROLAMO MUZIANO). 


to ad evolvere le possibilità espresse da Ago- 
stino, il cui programma resta fissato in un 
compromesso fra colore e forma: soltanto 
la calda, libera, ardente improvvisazione 
degli acquafortisti potrà liberare l’incisione 
dal suo penoso asservimento alla pittura. 
L’interpretazione eclettica del quadro, la 
traduzione freddamente oggettiva della real- 
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tà solleticava il gusto di Agostino, inquanto 


gli offriva il modo di studiare e di perfe- 
zionarsi. Le sue aspirazioni nel campo del- . 


la pittura, consacrate dall'Accademia degli 
Incamminati, lo portano di conseguenza a 
considerare l’incisione come arte riprodut- 
tiva. I miracoli tecnici del suo bulino che 


conosce tutte le gamme dei grigi e, ora ar- _ 


CHERUBINO ALBERTI: MARTIRIO DI SANTO STEFANO (DAL ROSSO FIORENTINO, 1575). 
ROMA, GALLERIA CORSINI, GABINETTO DELLE STAMPE (fot. Arch. Fot. Naz.). 


dito, ora franco, ora morbido, ora pastoso, 
guizza, carezza, si affonda sul'rame, pronto 
ad ogni ardimento e deciso ad ogni con- 
quista, e più che altro la sua chiara fama 
di pittore hanno indotto la critica a consi- 
derarlo come innovatore nel campo dell’in- 
‘cisione, quantunque per gli scopi premedi- 
\ tati e per l’indiscussa subordinazione al mo- 
{i dello si riscontrino nella sua opera, tranne 


poche eccezioni, i medesimi risultati forma- 
listici conseguiti dai tardi raimondiani. Il 
suo San Girolamo, il modello tipico d’in- 
cisione carraccesca, ne è palese testimo- 
nianza. . 

Come Agostino non rappresenta dunque, 
di fronte ai romani, un notevole passo in 
avanti, specie nei confronti dell’olandese 
Cornelio Cort, che, insegnando in Roma 
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i principi dell’incisione riproduttiva, inizia- 
va gli allievi alla comprensione dei modelli 
pittorici ed aveva aderito egli stesso al car- 
raccesco accordo tra colore e forma, inci- 
dendo e lumeggiando arditamente disegni 
di Tiziano, di Raffaello, di Michelangelo e 
dei manieristi, così poco sensibili sono le 
conquiste dei suoi discepoli e seguaci, e mol- 
to limitati gli sviluppi che essi apportano 
alla sua maniera. 


Aderendo razionalmente al modo d’inci- 
dere del suo tempo e formatosi alla scuola 
del Cort, io metterei in primo piano fra i 
seguaci di Agostino, di cui sia pure debol- 
mente conchiude l’atteggiamento ed allarga 
in certo modo le possibilità, Cherubino Al. 
berti ® (Borgo Sansepolcro, 1553 - Roma, 
1615). 

Dal padre Alberto, pittore, intagliatore 
in legno ed ingegnere militare, Cherubino 
ebbe le prime nozioni del disegno e della 
pittura; ed alla scuola di Cort, in Roma, do- 
vette apprendere i segreti della tecnica del 
bulino. Venuto in bella fama come incisore, 
passò alla pittura e nel 1612, per « meriti 
pittorici »), era creato cittadino romano e 
quindi, dal Pontefice Clemente VIII, di cui 
fu decoratore ufficiale, insignito della Croce 
dello Spron d’oro e nominato Principe e 
Direttore dell’Accademia di San Luca. Af- 
ferma il Baglione, contemporaneo di Cheru- 
bino, che negli ultimi anni egli era di umo- 
re malinconico ed amava ritirarsi in solitu- 
dine a fabbricare « balestroni all’antica che 
levavano e gettavano da lontano gravi pe- 
si » ‘2, sbagliandosi evidentemente con il 
padre Alberto, che era anche un valente ar- 


chitetto militare. In realtà, sappiamo che il 
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nostro artista era in grande onore e fortuna 
nei suoi ultimi anni e, pur lavorando con as- 
siduità come pittore, non tralasciava di inci- 
dere in rame. Del 1611, infatti, è la stampa 
di San Carlo Borromeo (Bartsch, XVII, pag. 
67, n. 48), che egli dedica all’Arciduchessa 
Maria Maddalena, moglie di Cosimo II dei 
Medici, e del 1612 la sua richiesta di privi- 
legio per le proprie incisioni al Granduca ®. 
Del resto, per questo scambio col padre si 
pronunzia anche il Kristeller, che confuta 
pure la notizia che Cherubino fosse stato 
al servizio di Enrico III di Francia per affari 
civili e militari e si fosse occupato, comun- 
que, di architettura. Di pittura, invece, l’ab- 
biamo già detto, si occupò fino dagli ultimi 
anni del cinquecento, pur senza dare a que- 
sta sua attività molta importanza. Inspie- 
gabile, infine, ci sembra la notizia che dà il 
Bartsch della giovanile operosità pittorica 
dell’Alberti. 

Educato dal padre, Cherubino dovette for- 
mare il suo gusto, come pittore, sulle opere 
del Pontormo e di Andrea del Sarto, suben- 
do poi molteplici influenze, dal Rosso fioren- 
tino, che in Borgo Sansepolcro aveva ope- 
rato ‘®, a Marco senese, fino a sentire il Cor- 
reggio attraverso la maniera del Mazzola ‘9. 
Questa formazione eclettica è palese, oltre 
che nelle incisioni, nei molti disegni che di 
lui ci sono pervenuti e nelle opere pittori- 
che: in Roma, le decorazioni della Sala Cle- 
mentina in Vaticano (1597-98) in collabo- 
razione col fratello Giovanni, della Cappella 
Aldobrandini in Santa Maria sopra Miner- 
va (1601), della volta del coro in San Sil. 
vestro al Quirinale, della sacrestia di San 
Giovanni in Laterano e un affresco in Santa 


Maria in Via (1614); in Sansepolcro, la po- 
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CHERUBINO ALBERTI: 


lidoresca facciata di Casa Rigi (1587), la 
Trinità con tre Santi nel Duomo, le Scene 
della passione nelle lunette dell’ Oratorio 
di San Rocco, in collaborazione con i fra- 
telli, gli affreschi nel Palazzo Vescovile. 
Lavorò inoltre, da solo e in collaborazione, 
a Perugia, a Firenze e a Napoli (1593). In 
quest’ultima città incise pure il ritratto di 
quel monarca. 


ANNUNCIAZIONE (DA ANDREA DEL SARTO). 
BERLINO, GABINETTO DELLE STAMPE. 


Aderendo logicamente ai principi eclettici 
della sua epoca, Cherubino, come pittore, 
ha il merito indiscutibile di essersi saputo 
guardare dal manierismo romano, ricusan- 
do o non completamente accettando le con- 
suete formule stilistiche, e, nella piena fidu- 
cia della sua facile abilità, abbandonandosi 
talvolta all’impeto della propria fantasia. 

Le prime sue opere pittoriche rivelano 
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CHERUBINO ALBERTI: GENIO ALATO. 


questo suo esuberante temperamento e ma- 
nifestano un artista che non si appaga di 
risuscitare vaste armonie, ma, mentre attin- 
ge con larghezza alle fonti classiche, si per- 
mette libertà inconsuete ai manieristi ed 
aspira talvolta a forme michelangiolesche, 
attraverso, però, una visione tutta perso- 
nale. Si sente bene, nella sua opera di pit- 
tore ed ancor più in quella originale di in- 
cisore, l’influsso di Polidoro e di Maturino, 
con le loro irrequietezze, la loro foga, il loro 
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modo di chiaroscurare cupo e metallico. 


Natura inquieta di artista, l’Alberti, dopo 
avere a quindici anni (1568) sperimentata — 
da solo l’acquaforte sul rame, passò senz’al- 
tro al bulino, il cui taglio era allora di gran 
moda, per aderire al gusto dell’epoca; ac- 
cettando, in questo, l’esempio o forse, — co- 
me possono lasciar giustamente supporre 
le due sue copie da incisioni del Cort 9), — 
seguendo addirittura le lezioni del maestro 
olandese. Falsa la supposizione che egli si 
sia formato alla scuola di Agostino Carracci, 
più giovane di lui di quattro anni e nel 1568 _ 
appena undicenne, e tanto più assurda la 
pretesa che sia stato istruito dal Villamena. 

All’incisione La Vergine seduta col Bam- 
bino sulle ginocchia menzionata dal Bartsch 
(pag. 60 e seg. n. 31) come unico saggio 
di acquaforte di Cherubino (pag. 753) si 
è aggiunto ora un altro esperimento meno 
notevole: un San Giovannino che offre al 
Bambino Gesù il suo agnello (Nagler, Mo- 
nogr. I, 308, pag. 137), attribuito dal Gori- 
Gandellini (I, 132) ad Annibale Carracci e 
rivendicato giustamente a Cherubino, col 
cui monogramma è segnato, da Alfredo Pe- 
trucci. In confronto dell’altra acquaforte, 
questa appare nel tratto assai timida ed in- 
certa e difettosa nelle linee curve, sì da au-. 
torizzarci a ritenerla anteriore. La prima, 
invece, fresca, vivace, soffusa di insoliti 
splendori, ci dice come l’Alberti sentisse il 
fascino dell’acquaforte e ci lascia intravede- 
re quali magnifiche possibilità egli avesse 
davanti a sé. Dandosi all’incisione a taglio 
dolce, ci rende ad un tratto delusi e morti- 
ficati, anche se nelle ultime sue lastre, sotto 
il crudo segno del bulino, si ha l’illusione di 
scoprire talvolta la traccia del mordente che 
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CHERUBINO ALBERTI 


CHERUBINO ALBERTI: COMPOSIZIONE SIMBOLICA CON LE ARMI DEI MEDICI. 


si è spinto troppo oltre, quasi a voler defi- 
nire e concludere l’opera. 

Ponendo Cherubino ira Cornelio Cort e 
Agostino Carracci, si è tentato anche di riav- 
vicinare alla sua maniera quella di un altro 
cinquecentista ben poco noto, Orazio De 
Sanctis, l’incisore dei disegni di Pompeo Ce- 
sura. Ma dell’Alberti questi non ha né la fe- 
de, né la sincerità; gli manca persino la mae- 
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stria tecnica e cade spesso nell’enfatico e 
nel teatrale, si piega ai tipi parmigianine- 
schi, distribuisce senza logica le luci, mi- 
schia infelicemente acquaforte e bulino. 
All’olandese Cort, invece, tranne che nel- 
le ultime incisioni, dove aleggia uno spirito 
più libero ed insofferente, ci richiama lo 
stile di Cherubino; dal Cort gli deriva il 
deciso tratteggiare, il sicuro senso plastico, 
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CHERUBINO ALBERTI: GENIO SU UNA NUVOLA. 


l’armoniosa flessuosità di taglio, che caratte- 
rizzano l’opera sua. Dal Carracci e dal Cort 
si distacca, poi, per quel suo gusto partico- 
lare nel delineare le forme secondo una ma- 
niera morbida e piena di incertezze, non 
priva mai di delicata eleganza, ma talora 
nervosa ed agitata; per i suoi toni più dolci 
e più pacati di chiaroscuro, che troviamo 
invece violenti e audaci in altri allievi del 
Cort, ad esempio in Lorenzo Gambara, e 
che hanno indotto lo Huber ad accusarlo di 
ignorare il chiaroscuro. 

Dopo un’intensa attività incisoria tra il 
1570 e il 1580, Cherubino ha rallentato la 
sua produzione, cercando invece di progre- 
dire in qualità: pochi sono i suoi rami in- 
cisi sulla fine del secolo e pochissimi quelli 
eseguiti nei primi anni del seicento. Nel 
1628 un buon numero di incisioni sue, — 
secondo il Bartsch trenta, — fu raccolto e 
edito dagli eredi, i quali vi aggiunsero dedi- 
che e vi segnarono il privilegio del Ponte- 
fice. Una lettera di Lattanzio Pichi, parente 
di Cherubino, in data 8 giugno 1627, dà 
appunto notizia di questa iniziativa e del 
proposito di ottenere per la nuova tiratura 
« amplissimo privilegio dal Papa » ed an- 
che dal Serenissimo di Toscana, e di offrire 
pure all’opera la protezione del Cardinal 
Barberini ‘?, 

Delle incisioni dell’Alberti, soltanto po- 
che non recano il nome o il monogramma 
(C.A.B.); ma facilmente si identificano per 
la singolarità dello stile. La maggior parte 
reca dediche e privilegi. Al catalogo dato dal 
Bartsch nel suo Le Peintre-Graveur (‘to- 
mo XVII), che elenca e descrive centosettan- 
tadue pezzi, ricerche ulteriori hanno per- 


messo di aggiungere altre poche cose, ele- 
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vando il numero a centoottantanove. La li- 
sta data dallo Schmidt nel Kiinstler-Lexikon 
del Meyer è, sotto questo rapporto, la più 
completa. Oltre alle varie e ricche collezioni 
di stampe, — come quella del Gabinetto di 
Roma, del Gabinetto degli Uffizi di Firenze 
e specialmente della Biblioteca Nazionale di 
Parigi, proveniente quest’ultima dalla rac- 
colta dell’abate De Marolles, di Berlino, ecc., 
— ci sono pervenuti quasi tutti i rami: al- 
cuni conservati presso la Regia Calcografia 
di Roma, i più in possesso di famiglie che di- 
scendono dagli Alberti di Sansepolero ©. 
L’opera di Cherubino può, così, essere per 
intero ricostruita e studiata, senza possibi- 
lità di dimenticanze, di errori, di incertezze. 


Nella sua vasta produzione grafica, a cui 
deve la sua fama, l’Alberti si mostra sem- 
pre coerente a sé stesso, sia che incida da 
composizioni proprie, sia che traduca col 
bulino disegni e concezioni di altri maestri: 
Francesco Vanni, Jacopo Ligozzi, Marco 
Pino senese, Francesco Potenzano, Raffael- 
lo, Pellegrino Tibaldi, Alessandro Alberti, 
Taddeo e Federico Zuccari, Andrea del Sar- 
to, Antonio Tempesta, Francesco Salviati, il 
Rosso fiorentino, Gerolamo Muziano e più 
spesso Polidoro da Caravaggio e Michelan- 
gelo. 

C'è, in tutta l’opera di Cherubino Alberti, 
un senso di retto equilibrio, di ferma si- 
curezza stilistica che gli permettono una 
certa ampiezza di vedute, sì che solo rara- 
mente egli subisce la personalità dei mae- 
stri che interpreta. In questo, appunto, egli 
si distingue fra i carracceschi: nel non pro- 
porsi la fedeltà al modello. 


Basta osservare, ad esempio, La sepoltura 
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di Cristo (B. n. 28; pag. 754) da Michelan- 
gelo, così travisata nello spirito e nelle for- 
me, o, meglio ancdra, il San Girolamo (1575, 
B. n. 54; pag. 755), per giudicare di quan- 
to l’Alberti, le cui intenzioni pittoriche so- 
no in antitesi col formalismo dei modelli, 
si allontani dalla retta ed assoluta interpre- 
tazione e si proponga, piuttosto, di modifi- 
care a suo piacimento la finzione michelan- 
giolesca. Nel San Girolamo egli crea, per 
così dire, tutto preso nella sua cosciente ri- 
cerca di contrasti luminosi, tutto desideroso 
di conseguire ‘sintesi vigorosa nella luce. 
L’ampio paesaggio lo avvince per la possibi. 
lità di determinati giuochi di masse oscure 
e luminose e gli fa quasi trascurare il mo- 
tivo principale del quadro, l’imponente figu- 
ra del santo, che stacca appena sul fondo 
oscuro della roccia, ottenuto da un fitto e 
serrato incrocio di linee. Timido e incerto 
appare il modellato, difettosi i panneggia- 
menti, mentre il paesaggio si allarga in una 
ampia e luminosa visione. 

Prendiamo un’altra delle stampe meno 
conosciute dell’Alberti: l’unica incisione da 
Girolamo Muziano (B. n. 29; pag. 756). Qui 
è tutto un fremere di luci, di ombre, di ri- 
flessi: l’effetto plastico tende a tramutarsi, 
nell’interpretazione dell’incisore, in pitto- 
rico. 

Il Martirio di santo Stefano (1575, B. 
n. 51) dal Rosso fiorentino e l’Annuncia- 
zione (B. n. 8) da Andrea del Sarto, che 
qui riproduciamo (pagg. 757 e 759), dicono 
anch'esse, in scala minore però, come 1’Al- 
berti tratti in confidenza i suoi modelli e 
miri ad uno scopo tutto suo. 

AI gusto particolare di Cherubino si ac- 


costano invece, molto meglio, le animate 
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composizioni di Polidoro da Caravaggio, at- 
traverso le quali si possono affermare a pie- 
no le sue aspirazioni e la sua perizia. La pro- 
duzione grafica dal Caldara manifesta l’am- 
pia libertà che sa concedersi l’Alberti e la 
sua pronta e felice adesione spirituale ai 
modelli. Il suo bulino agile e franco scopre 
arditamente le luci, descrive le masse, pla- 
sma i rilievi, si allarga nei riflessi, s'incrocia 
nelle ombre, ora frena il suo impeto, ora 
scatta con improvvisa baldanza, guidato da 
una mano abilissima; ma è sempre casti- 
gato, esatto, prudente, leggero. Mentre Mi- 
chelangelo ha in Cherubino un interprete 
irrequieto e infedele, il più ‘infelice dei 
suoi interpreti, Polidoro ha in lui un ravvi- 
vatore delle proprie composizioni, un arti- 
sta che si entusiasma per la squisita sontuo- 
sità dei suoi ornati, che comprende le sue 
visioni larghe e movimentate, che risponde 
con ardire alle sue arditezze. Il Saturno 
(B. n. 95) e la Giuditta e Oloferne, questa 
ultima ritenuta erroneamente dal Bartsch 
invenzione di Cherubino (B. n. 6) mentre è 
dal disegno del Cardara, alla cui Venere e 
Amore somiglia in tutto e per tutto, ci pos- 
sono dare la misura della libertà di inter- 
pretazione dell’Alberti e della felicissima 
sua penetrazione dello spirito di Polidoro. 
Accanto a questa vasta attività di ripro- 
duttore di opere note, che gli valse ai suoi 
tempi la migliore fama, lVAlberti ha pure 
una non indifferente produzione originale, 
che meglio testimonia il suo talento. Il 
Bartsch menziona una settantina di stampe 
di invenzione dell’artista e le descrive minu- 
tamente, come è sua abitudine, liberando i 
moderni dalla fatica di catalogazione. 


Potremmo esaminare ad uno ad uno tutti 
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CHERUBINO ALBERTI: COMPOSIZIONE SIMBOLICA CON LE ARMI DEL CARDINALE VISCONTI (1607), 


questi fogli e ribadire la nostra convinzione 
che Cherubino, quando incide, sa fare astra- 
zione dal suo gusto di pittore e di disegna- 
tore un po’ ligio al manierismo di moda. Ago- 
stino Carracci è portato dalle sue precise 
idealità eclettiche a preferire i disegni al- 
trui ai propri per meglio imparare, e di rado 
incide sue invenzioni, quantunque a lui, 
maestro di pittura, potesse essere perdonata 
quella che negli altri sarebbe sembrata am- 
bizione e desiderio di popolarità. L’Alberti 
non teme questa taccia, non cerca neppure 
l’immediata approvazione degli amatori, non 
si preoccupa se la moda esige le riproduzioni 
dei quadri celebri; incide per il proprio 
gusto, e la sua disciplina grafica non subisce 
arresti o deviazioni, ma dalla fiducia nella 
sperimentata abilità trae impulso per insoliti 
ardimenti. 

Guardiamo alcune stampe di sua inven- 
zione: ad esempio il Genio alato, che tiene 
fra le mani una tavoletta e sta ritto sopra 
un globo con le api barberine (B. n. 146; 
pag. 760), la Venere che esce dal mare (B. 
n. 97; pag. 761), la Composizione simbo- 
lica con le armi dei Medici (B. n. 135; pa- 
gina 762), il Genio su una nuvola (B. n. 
141; pag. 763), il Putto e cavallo marino 
B. n. 129; pag. 770). Qui la sicura indi- 
pendenza dell’artista dal pensiero altrui lo 
induce a provarsi nei più aspri esercizi di 
tecnica: e il discepolo di Cort impugna so- 
vranamente il bulino e modella con energia 
le figure, le lumeggia arditamente, allarga o 
infittisce i segni per il chiaroscuro, solca il 
rame con spavalda sicurezza. L'Angelo che 
sostiene il Cristo morente (B. n. 21; pa- 
gina 765), richiamandosi per gusto alle inci- 
sioni da Polidoro, ci mostra un effetto pieno 
di sincerità e squisitamente pittorico. Una 
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delle più belle invenzioni di Cherubino mi 
sembra la Composizione simbolica con le ar- 
mi del cardinal Visconti (B. n. 142; pa- 
gina 767), incisa nel 1607, cioè nel momento 
migliore, e dedicata al Visconti stesso. C°è 
un fare svelto, rapido, impetuoso, che scon- 
certa in Cherubino. Il disegno evidentemen- 
te manierato acquista una vitalità profonda, 
mentre i variati giuochi del bulino e la pron- 
ta rinunzia a complicazioni pittoriche rive- 
lano un temperamento ricco e ardente. Le 
linee morbide, sinuose, ondulanti, i tratti 
che alla maniera di Agostino sono dapprima 
esili, singrossano e teneramente tornano a 
sfumarsi, gli incroci a losanga rapidi e pa- 
stosi, tutto questo concorre a far pensare 
quest’incisione il prodotto d’un capriccio, 
più che il risultato di una meticolosa appli- 
cazione di regole prestabilite. 

Ai soggetti del Nuovo Testamento 1’Al. 
berti aggiunse, sempre di propria invenzio- 
ne, numerose figure di santi e di sante, sce- 
ne mitologiche e profane, figurazioni alle- 
goriche ed anche vari ritratti, di cui offria- 
mo un bel saggio: Gregorio XIII (B. n. 122; 
pag. 769). Alcuni soggetti gli furono sugge- 
riti, poi, da antiche statue. 


Sul valore dell’opera dell’Alberti la cri- 
tica accademica si è pronunziata, cercando 
naturalmente di svalutare la personalità del. 
l’artista di fronte al modello, lodando cioè 
le stampe più fedeli agli originali e compia- 
cendosi di segnalare i meriti tecnici eccezio- 
nali dell’incisore. Interessante è scorrere ra- 
pidamente i giudizi dei vari scrittori. 

Il Baglione si limita, per primo, a sotto- 
lineare l'eccellenza di Cherubino nell’inta- 
glio ed a menzionare le incisioni che rispon- 
dono meglio ai gusti ed alle esigenze dell’e- 
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poca. L’Orlandi‘ riproduce esattamente il 
pensiero del Baglione e nulla vi aggiunge di 
suo. Debole è il giudizio del Gori-Gandelli- 
ni, il quale si limita ad asserire che VAI. 
berti esercitò l’arte del bulino «con molto 
artifizio, diligenza ed applauso» 0%. Più 
esplicito mi pare il suo continuatore padre 
Luigi De Angelis, che nota come Cherubino 
« sì ristrinse da primo in gretto stile ad in- 
cidere in rame e non l’avrebbe giammai in- 
grandito, se a quell’epoca non avessero prin- 
cipiato degli eccellenti intagliatori a disco- 
starsi dal trito bulino. Vedute ch’egli ebbe 
le stampe di Cornelio Cort, di Agostino Car- 
racci e di Francesco Villamena, mutò stile 
e si fece eccellente intagliatore a bulino, 
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CHERUBINO ALBERTI: PUTTO E CAVALLO MARINO. 


senza adoprare la punta » 0”. Il pensiero 
del Bartsch, eminentemente classicista, non 
poteva essere diverso: « Le sue stampe of- 
frono in generale un disegno assai puro, un 
gusto piacevole nelle figure, e spesso una 
bella espressione nelle teste; ma i panneg- 
giamenti sono duri e secchi e il chiaroscuro 
è senza effetto » (12 Il Joubert 018) si limita a 
riconoscere come l’Alberti meriti conside- 
razione per averci conservato le perdute de- 
corazioni monocrome di Polidoro. Per il 
Neu-Mayr, le opere di Cherubino « indi- 
cano un genio vivace, ed una squisitezza nel- 
la scelta degli argomenti. Il disegno è puro 
e corretto, e le figure sono piene di espres- 
sione nelle teste e di ameno gusto, ma sec- 


chi e duri li panneggiamenti. Il chiaroscuro 
spesse volte è senza effetto. » (14) I giudizi 
del Ferrario 05), del Le Blanch 09 e dello 
Schmidt 4? sono poco dissimili. Il Nagler 
pure riconosce all’artista un grande talento e 
singolari meriti tra i bulinisti dell’ultimo cin- 
quecento, e ne loda il « chiaro disegno », il 
« gradito sapore nelle figure » e la « bella 
espressione nelle teste », lamentando solo la 
durezza nei panneggiamenti e la mancanza 
di un forte effetto chiaroscurale 0%, Anche 
Paul Kristeller si limita al puro esame stili- 
stico delle opere dell’Alberti, il quale « la- 
vora assai svelto ed elastico, ma anche fu- 
gace » 09, e il cui modo di adoperare il bu- 
lino è, però, « elegante e flessuoso e riempie 
lo spazio con senso decorativo )» ‘0, 

A criteri più moderni s’ispira, invece, il 
Disertori ‘1, il quale, limitando il suo stu- 
dio ai pochi rami conservati nella Calco- 
grafia romana, giudica con acume, pur la- 
sciandosi impressionare dall’infedeltà di 
Cherubino ai suoi modelli, specie rispetto 
a Michelangelo. Notevoli, infine, le moderne 
valutazioni, quantunque non sempre con- 
cordi e di uguale penetrazione, del Voss 2), 
del Petrucci ‘3, della Pittaluga ‘9 e del 
Calabi (29), 


(1) Cherubino (Zaccaria, Matteo), detto il Borghe- 
giano, nacque in Sansepolcro il 24 febbraio 1553 ed 
ebbe per compari al battesimo Bernardino Polidori e 
Bonifazio Tovaglioli. Discendeva da quel ramo della 
vecchia e nobile famiglia degli Alberti conti di Catenaia, 
che venne verso il 1200, con Guido, ad abitare in Borgo 
Sansepolero. Di padre in figlio gli Alberti, — ha detto 
uno storiografo della città (ANTON MARIA GRAZIA- 
NI, De Scriptis invita Minerva, Florentiae, 1745), — si 
trasmettevano la passione per l’arte. Pittore, intagliatore 
in legno ed ingegnere militare era lo stesso Alberto, 
padre di Cherubino, e pittori, pure, i fratelli Alessandro, 
Michele, Giovanni e la sorella suor Elisabetta. In Roma, 
divenuta sua dimora abituale, Cherubino fece testamento 
‘| il 18 ottobre 1615, a rogito di ser Giulio Olivelli « Can- 
cellarius Civit. Comano Apostolicae » (GIUSTINIANO 
DEGLI AZZI, Inventario degli Archivi di San Sepolcro, 


Il merito precipuo di Cherubino, l’abbia- 
mo detto, è la sua non completa adesione al 
canone carraccesco. Dalla riforma di Ago- 
stino, che compendia le idealità dell’epoca, 
egli prende solo le mosse per rendere la sua 
opera coerente al rinnovato gusto dell’arte 
incisoria; ma, al di sopra delle regole tec- 
niche, a cui ha il torto di aderire, egli porta 
avanti la propria personalità, che, pur svi- 
luppandosi nell’àmbito molto ristretto del- 
l’incisione riproduttiva a taglio dolce, non si 
ripiega mai su se stessa e non conosce che 
di rado sottomissioni. D'altra parte, l’illimi- 
tata fiducia nei mezzi tecnici gli consente di 
prendersi le più ampie libertà e di non dar 
troppo peso ai modelli, che egli può quindi 
scegliere non strettamente conformi al pro- 
prio gusto. 

Sembra, talvolta, che egli si accorga di 
questo suo libero arbitrio e che si soffermi 
pensoso; ma eccolo di nuovo scattare con 
baldanza ed imprimere nervosamente sul 
rame i segni dell’interiore tormento. 

Cherubino Alberti ha saputo, sia pure 
debole, elevare la sua voce sulla morta gora 
dell’ultima incisione a bulino cinquecen- 
tesca. 

LUIGI SERVOLINI. 


Rocca San Casciano 1914, pag. 162 lettera S) e morì 
pochi giorni dopo, il 28 ottobre (DEGLI AZZI, op. cit.). 
Fu sepolto in Santa Maria del Popolo, e gli fu innalzato 
in memoria un sontuoso deposito. Il suo ritratto è stato 
inciso da P. A. Pazzi (Museo Fiorentino ecc. Firenze, 
1754, vol. II, pag. 38) e da G. P. LASINIO (Reale Gal- 
leria di Firenze illustrata, Firenze, 1820). 

(2) G. BAGLIONE, Le vite de’ pittori, scultori, ar- 
chitetti ed intagliatori. Napoli (ed. 1743), pag. 125 e seg. 

(3) DEGLI AZZI, op. cit. pag. 169 e seg. Lettera di 
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(5) ROBERTO PAPINI in Enciclopedia Italiana di 
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Scienze, lettere ed arti. Istituto G. Treccani, Milano-Ro- 
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samento del prof. Gino Franceschini di Sansepolcro 
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UN RITRATTO INEDITO DI ALESSANDRO LONGHI. 


Grazie alla cortesia del senatore Giacomo 
Miari de’ Cumani, ho potuto di recente ve- 
dere a Padova, nella sua raccolta, un mira- 
bile ritratto di Alessandro Longhi al quale 
avevo già accennato, con qualche inesattez- 
za, per indiretta notizia, in un mio contri- 
buto agli studî longhiani‘!. Tale dipinto 
che allora, come feci presente nel mio stu- 
dio, non conoscevo di persona, è qui ripro- 
dotto come meglio s'è potuto, (pagg. 773 e 
774), ma certo se ne potrebbe avere una im- 
magine ben altrimenti avvincente e dimo- 
strativa, dopo un buon restauro che special- 
mente liberasse il dipinto dagli ossidi. 

Chi è mai quel solenne magistrato vene- 
ziano effigiato a grandezza naturale in un 
ambiente d’una maestà di prammatica, con- 
sueto alla ritrattistica internazionale dell’età 
barocca e messo in voga specie da Van Dyck? 
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Il dipinto, passato per naturale trafila, di 
famiglia in famiglia, dai Colombo ai Leali 
de Leali, ai Miari, rappresenta Giovanni Co- 
lombo cancellier grande della Serenissima. 
Che si tratti proprio di tale personaggio lo 
conferma una stampa di Carlo Orsolini, qui 
riprodotta (pag. 775). 

Giovanni Colombo, eletto gran cancelliere 
il 17 dicembre del 1765, fece il suo solenne 
ingresso il 4 giugno del 1766. Sul corteo che 
accompagnò il Colombo per le addobbate 
Mercerie sostando al ponte de’ Baretteri ove 
era stato eretto un gran trofeo con stucchi 
e specchi e col ritratto del festeggiato, sulla 
fastosa cerimonia nel Palazzo Ducale si leg- 
gono gustosi passi sia nei Notatori Grade- 


nigo ‘2 che negli Annali di Girolamo Zanet- 


ti). Lasciando il più di quei passi ai cu- 
riosi del caratteristico e della cronaca spic- 


ALESSANDRO LONGHI: iL CANCELLIERE GRANDE GIOVANNI COLOMBO. 
PADOVA, RACCOLTA DEL SENATORE MIARI DE’ CUMANI, 


ciola, ci basterà riportare dalle memorie del 
Gradenigo quanto sembra proprio riferirsi 
al nostro ritratto. Descrivendo l’ingresso so- 
lenne del Colombo nel Palazzo Ducale no- 
tava il Gradenigo: «... e la maestosa sen- 
biazza (sic) ormai era confrontata per ogni 
dove, per via del ritratto dipinto sopra gran 
tela esposto a più degno luogo, e sopra fogli 
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PARTICOLARE DEL RITRATTO PRECEDENTE. 


stanpati et incisi; intorno a che fu commen- 
dato il penello di Alessando Longhi et il 
polso di Carlo Orsolini. » 

Il ritratto del Colombo inciso dall’Orsoli- 
ni dev'essere quello qui riprodotto, — altri 
non ne conosco, — ed è assai probabile che 
l’altro allora ammirato di Alessandro Longhi 
sia proprio quello della raccolta Miari. Dico 
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CARLO ORSOLINI: 


probabile e non certo per uno scrupolo di 
esattezza, forse eccessivo in questi tempi 
audaci. 

Ad ogni modo il dipinto di casa Miari, 
che per acutezza fisionomica ha tutto l’a- 
spetto di una immagine tratta dal vero, non 
potrebbe essere che di poco posteriore alla 
elezione del Colombo a cancelliere grande, 


poiché questi morì il 4 marzo del 1772, dopo 


RITRATTO DI GIOVANNI COLOMBO. INCISIONE. 


tre anni di grave malattia ‘*. 

Si tratta quindi di un’opera eseguita da 
Alessandro Longhi verso i trent'anni e che 
appartiene al tempo del ritratto Urbani 
(1766), di quello del doge Alvise Mocenigo 
(1767) e dell’altro di Antonio Van Axel 
(1768 circa). Se di questi tre il ritratto di Co- 
lombo ricorda specialmente quello del Van 
Axel (pag. 776), assai diversa è la sua qua- 
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AXEL. VENEZIA, RACCOLTA LOREDAN (fot. Fiorentini). 


ALESSANDRO LONGHI: ANTONIO VAN 


ALESSANDRO LONGHI: LA PITTURA E JL MERITO (PARTICOLARE), 
VENEZIA, ACCADEMIA (fot. Fiorentini). 


ALESSANDRO LONGHI: AMMIRAGLIO VENETO (PARTICOLARE). 
PADOVA, MUSEO CIVICO (fot. Alinari). 


lità, ben altrimenti eccellente e tale anzi da 
far pensare allo sfolgorante Ammiraglio del 
Museo di Padova (pag. 778). Anche nella no- 
stra tela v’è uno splendore coloristico raro. 
Tra i due morbidi verdi del tendone e del 
tappeto sul tavolo, splende intenso e lumino- 
so il rosso del robone guarnito di pelliccia, il 
rosso dello stolone; rosso accentrato nel per- 
sonaggio a dargli risalto, con un’eco appena 
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in qualche nota del tappeto in terra e nei 
nastri dei sigilli, in quella briosa natura mor- 
ta che unisce gli arnesi della nuova e mag- 
giore dignità agli speroni da cavaliere. 
L'ammiraglio e il cancellier grande, in 
tanto sfoggio d’abiti da parata, hanno una 
stessa libera imponenza, ed una stessa cor- 
dialità arguta anima i loro occhi e inarca i 
sopraccigli. Nulla della goffaggine umore- 


ALESSANDRO LUNGHI: GIULIO CONTARINI DA MULA. 
ROVIGO, ACCADEMIA DEI CONCORDI. 


sca e del fare un po’ sprezzante che troviamo 
in altri ritratti del nostro Alessandro. E non 
starò a ripetermi nel confronto tra l’ammi- 
raglio di Padova e il suo collega Alvise Fo- 
scari, collega per qualcuno urtante ma pure 
assai originale e di sapore proprio moderno. 
Del resto allo stesso modo v’è un Pietro Lon- 
ghi più che squisito e un altro rustico. 

Se dunque il ritratto di casa Miari e quel- 


lo del Museo di Padova sono affini e rappre- 
sentano uno stesso momento dell’artista, ciò 
conferma la collocazione del secondo ritrat- 
to nel gruppo delle opere di Alessandro Lon- 
ghi trentenne. Allora il nostro faceva il mag- 
gior sfoggio delle sue doti più brillanti, fino 
a giungere alla preziosa dama dell’Accade- 
mia Veneziana, della quale amo qui ripro- 


durre un particolare che mostra bene la flui- 


tar, 


dità luminosa di quella squisita pittura (pa- 
gina 777). Era il tempo del mirabile ritratto 
in grigio di Giulio Contarini da Mula (pa- 
gina 779). Se in questi ritratti e in altri ana- 


(1) Cfr. « L’Arte », 1932, p. 147. 

(2) Cfr., tra i mss. del Museo Correr, Notatori Gra- 
denigo, XVI, e. 113 sg.; passo già segnalato dal Cicogna 
(Inscriz. Venez., III, Venezia 1830, p. 484). 

(3) Cfr. Annali della città di Venezia, t. I, Venezia 
1766, p. 77; già citati da R. Bratti, in « Arte Nostra », Tre- 
viso, 1910, p. 26 sg. Negli Annali, a proposito del trofeo 
al ponte de’ Baretteri, si legge: «Nel mezza era il ri- 
tratto del nuovo Cancellier grande, in piedi, dipinto ec- 


loghi v'è tanto delicato raffinamento, in 
quello del Colombo si nota una più vigorosa 
robustezza, un fare più ampio e più nutrito, 
una imponenza che fa pensare agli esemplari _ 


tiepoleschi. VirtTtoRI0 MoscHINI. 
cellentemente ad olio dall’Ab. Pietro Longhi viniziano, 
con nobilissima cornice messa a oro.» Poiché il ri- 
tratto di casa Miari è ad evidenza di Alessandro Longhi . 
(del quale reca il nome dietro la tela) quello ricordato 
negli Annali come di Pietro Longhi doveva essere altra 
cosa, a meno che non si tratti di una primizia in fatto 
di confusioni tra Pietro ed Alessandro. 

(4) Cfr. CICOGNA, Delle inscrizioni veneziane, ecc., 
vol. II, Venezia 1827, p. 374 sg. 


LE ARCHITETTURE NUOVE IN FRANCIA. 


In un mio recente libro , cercando di 
precisare le origini dell’architettura contem- 
poranea e le idee principali che hanno ispi- 


A. E G. PERRET: CASA A VILLA SAID, PARIGI, 
1927-28 (fot. Chevojon). 
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rato i suoi promotori, dicevo: « In Europa 
o in America, in Francia, nel Belgio, in O- 
landa, negli Stati Uniti, in Germania, in Au- 
stria, nella Cecoslovacchia, in Russia, nei 
Paesi Scandinavi o altrove, dappertutto sor- 
ge un nuovo e medesimo fenomeno, un nuo- 
vo concetto originale ed organico che nasce 
liberamente, spontaneamente. 

Una nuova materia, il materiale delle co- 
struzioni moderne, detta le condizioni di 
questa architettura; le condizioni economi- 
che relativamente simili, i nuovi fatti socia- 
li la dirigono, un nuovo atteggiamento psi- 
cologico, i nuovi valori, lo spirito del secolo, 
le forme dell’atiività della vita moderna la 
ispirano, e infine il « macchinismo », espres- 
sione parziale di questa esistenza, le serve 
di... strumento. 

Esso si piega a idee e forme nuove, pro- 
dotti di una nuova «ideologia » dell’epoca 
dell’attività e della tecnica. 

La nuova arte vuole esprimere sincera- 
mente la mentalità nuova. Lo spirito di que- 
sto movimento artistico lo avvicina a quello 
dell’architettura greca; vi troviamo gli stes- 
si elementi: chiarezza, onestà, franchezza 


nelle intenzioni e nelle realizzazioni, espres- 
sione di leggi fisiche, della pesantezza, delle 
proporzioni, secondo principi rigorosamente 
stabiliti, e della costruttività di piani rego- 
lari, il vero valore architettonico di ogni par- 
ticolare e col senso della materia una 
scarsa preoccupazione degli effetti pittore- 


‘schi, nella loro stessa nudità. È lo spirito 


classico sotto forme moderne e diverse. 

Il dinamismo, l’attività febbrile, il movi- 
mento sentito in forme appena immobiliz- 
zate, lo slancio delle linee verticali e diritte, 
l’energia costruttiva, il problema delle gran- 
di superfici e dei grandi volumi generaliz- 
zati e uniti, tratti nel loro insieme, il patos 
della costruttività sono altri elementi si- 
mili a quelli già osservati nell’architettura 
gotica e nel barocco, che esprimono la se- 
conda tendenza dell’arte contemporanea. 

Insomma, trattare un edificio come una 
parte di un tutto, — la città moderna, — 
utilizzare le forme meccaniche subordinan- 
dole a un nuovo concetto artistico cui le leg- 
gi fisiche e le realizzazioni tecniche dei no- 
stri giorni servono di base, mettere un mo- 
vimento in armonia con le produzioni del 
«macchinismo » universale, le automobili, 
gli aeroplani con tutte le espressioni delle 
loro forze dinamiche, trovare forme corri- 
spondenti a quelle dell’attività e del cam- 
mino dell’epoca: ecco il compito originale 
di questa nuova architettura, ecco il proble- 
ma presentato sinceramente, anche troppo 
sinceramente (cfr. la formula degli archi- 
tetti americani « the engineering solution of 
the building problem »), che questa archi- 
tettura pone in modo magistrale, ecco il suo 
punto di partenza essenzialmente giusto, 
qualunque siano le sue prime manifestazioni 
talvolta assai imperfette. 


A. E G. PERRET: CASA IN RUE FRANKLIN, 1903 (fot. Chevojon). 
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A. E G. PERRET: AUTORIMESSA IN RUE DE PONTHIEU. i 


Precisare l’origine del nuovo movimen- 
to non è certo cosa facile. Verso la metà 
dell'Ottocento diversi teorici ed architetti 
protestano contro l’imitazione servile delle 
forme imposte dai secoli precedenti. H. Ho- 
reau e Viollet-le-Duc in Francia e un po” 
più tardi Semper in Austria preconizzaro- 
no la necessità di fare dell’architettura la 
espressione fedele dell’epoca, di darle le 
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forme corrispondenti alla mentalità del tem- 
po. Ma furono soltanto teorie poiché le loro 
costruzioni non differivano in niente da 
quelle della loro epoca. 

Tuttavia nella seconda metà del secolo gli 
ingegneri invasero il campo dell’arte pura-_ 
mente architettonica e si ebbero allora gran- 
di costruzioni in ferro e in acciaio, di una 
audacia e di una tecnica assolutamente nuo- 
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ve. Tali le opere di Labrouste, Coquart, Du- 
tert, Hittorf, Eiffel. Ma tutta la parte deco- 
rativa restava ancora sotto la denominazio- 
ne della vecchia estetica imitativa. Final- 
mente verso il 1892-93 troviamo nel Belgio 
da una parte la teoria completa di un'arte 
nuova nei trattati dogmatici di Van de Vel. 
de, e d’altra parte l’attività di due costrut- 
tori: Horta e Hankar, che rinnovarono l’ar- 
chitettura. Pur seguendo la scuola inglese 
(influenza di Ruskin e di Morris) sopratutto 
nell’ornamentazione degli interni, essi trae- 
vano dalla struttura stessa degli edifici gli 
elementi decorativi per le facciate. 

Ben presto un nuovo fatto importante si 
aggiungeva a questi primi tentativi. I mate- 
riali, poco costosi, estremamente plastici, che 
ben si adattano a tutte le necessità della 
costruzione, il cemento e il cemento armato 
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vengono ad avere un’influenza decisiva. 
Sembra che il nuovo materiale sia stato uti- 
lizzato per la prima volta in Francia dai. 
fratelli Perret, con una coscienza perfetta 
delle sue possibilità e delle sue proprietà 
plastiche e moderne. I fratelli Perret dànno 
ancora delle forme concilianti alle tendenze 
moderate, come possiamo osservare nelle lo- 
ro prime costruzioni tra il 1903 e il 1905. 
Negli Stati Uniti le opere di F. L. Wright,, 
discepolo del « funzionalista » Sullivan (si 
noti l’applicazione del cemento armato tra 
il 1880 e il 1890) sono anteriori, è vero, a 
quelle degli architetti francesi; ma le sue co- 
struzioni, che subiscono l’influenza dell’arte 
orientale, devono essere studiate a parte. 
Accanto alla Francia, l'Olanda e il Belgio, 
gli Stati Uniti, la Germania, l’Austria, la 
Cecoslovacchia, i Paesi Scandinavi e special-. 
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mente la Svezia, più tardi la Gran Bretagna 
e l’Italia, producono monumenti dello stes- 
so genere di cui una delle caratteristiche es- 
senziali è l'utilizzazione degli stessi mate- 
riali poco costosi, e sopratutto la realizza- 
zione delle stesse tendenze ideologiche. : 

Se gli Stati Uniti ci offrono il concetto più 
recente dell’arte monumentale, ove i pro- 
blemi d’ingegneria preoccupano principal- 
mente i costruttori; se l’architettura olande- 
se presenta realizzazioni artistiche che, di- 
venute popolari, penetrano profondamente 


nella mentalità nazionale e sono accettate e 


riconosciute legittime da tutte le classi so- 


cili del paese, se, infine, la Germania pre- 


senta un quadro straordinario di rinnova- 
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TONY GARNIER: STADIO DI LIONE. 


mento architettonico, di rimodernamento di 
quartieri interi di vecchie città, dimostran- 
do così uno spirito sistematico, disciplinato, 
tenace, perseverante e nel tempo stesso un 
po’ uniforme, accanto a loro la Francia rap- 
presenta nell’architettura contemporanea la 
corrente più radicale, le forme più indivi- 
duali e, forse, più avanzate. Ma, a parte un 
piccolo gruppo di animatori, d’iniziatori 
capi del movimento, creatori di opere origi- 
nali, la grande massa degli architetti o con- 
tinua la vecchia tradizione, o adatta le nuo- 
ve forme a un concetto isolato. Essi non 
concepiscono le loro creazioni individuali 
secondo un piano d’insieme dettato dalle ne- 


cessità di un concetto urbanistico. 


TONY GARNIER: PARTICOLARE DI UNA CASA A SAINT RAMBERT L’ILE BARBE PRESSO LIONE. 


È interessante seguire lo svolgersi delle 
(diverse correnti dell’architettura contempo- 
ranea, quali le troviamo durante gli ultimi 
anni, in questo paese d’individualismo un 
po’ spinto, ribelle ad ogni livellamento e ad 
ogni produzione in serie. Qui il problema 
architettonico della nostra epoca ha trovato 
la soluzione forse più netta e più logica. Il 
imuovo movimento è rappresentato in Fran- 
cia dai fratelli Perret, decani della nuova 
scuola, e dalla scuola dei giovani che pre- 
senta tre tendenze principali. Esse sono 
personificate da tre capi di cui i discepoli 
adottando i principi, modificandoli più © 
meno, secondo il proprio temperamento, 


Voglio parlare di Tony Garnier, contempo- 
raneo dei Perret, ma che lo spirito della sua 
opera riavvicina ai giovani, di Le Corbusier 
e di Mallet Stevens. 

Le forme transitorie, quali si trovano in 
Olanda, in Inghilterra e in Scandinavia, 
che sottolineano l’ossatura, e, in Germania, 
in Austria e specialmente nei paesi nordici, 
ammettono particolari ornamentali per sot- 
tolineare l’importanza di una parte dell’edi- 
ficio, mancano quasi completamente. Tutta- 
via la corrente più antica, prudente e mo- 
derata, manifestazione di forme radicate 
nella tradizione, poco influenzata dal movi- 


mento preparatorio « cubista » delle arti 
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TONY GARNIER: CASA D’ABITAZIONE A SAINT RAMBERT L’ILE BARBE PRESSO LIONE. 


plastiche, si distingue per i vincoli che con- 
serva col passato recente, coi problemi d’in- 
gegneria. È sopratutto l’arte dei fratelli 
Perret. 

A cominciare dai primi tempi, in cui una 
decorazione floreale o un disegno geometri- 
co, avanzo degli stili ibridi della fine del 
secolo XIX, ornano ancéòra le superfici (vedi 
il casamento della rue Franklin n. 25 bis, 
— pag. 781, — costruito nel 1903 e l’autori- 
messa della rue Ponthieu n. 51, — pag. 782, 
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— costruita nel 1905), attraverso lo sviluppo 
e l'evoluzione completa di tutti gli elementi 
fino a questi ultimi anni, l’ossatura rivelata 
con franchezza serve di unica decorazione 
alla costruzione (pagg. 780 e 783). Gli stessi 
tratti essenziali distinguono sopratutto le 
loro concezioni. 

Gli elementi della costruttività sono ap» 
parenti; lo stile, direi quasi stile da inge- 
gneri, dipende completamente dalla materia 
scelta, dalla disposizione degli assi della co» 


TONY GARNIER: 


PRESSO LIONE. 


struzione; gli elementi costruttivi, le dire- 


i zioni delle forze costituenti del monumento 


restano visibili, sono anzi sottolineate. Que- 
sta ossatura, rispettata e sottolineata, per- 
mette di evitare i segni disastrosi delle fen- 
diture che minacciano in un prossimo avve- 
‘mire imonumenti di cemento coperti d’into- 
naco. L’ossatura visibile è dunque qui meno 
un ornamento che un’espressione sincera 


CASA D’ABITAZIONE A SAINT CYR AU MONT D’OR 


delle leggi della gravità e delle forze dina- 
miche che le combattono, espressione carat- 
teristica delle tendenze costruttive. 

La scuola dei giovani, la scuola radicale, 
tratta il medesimo problema architettonico 
in modo assolutamente diverso. 

Le forme primarie capaci di agire diret- 
tamente sui nostri sensi, i piani, i volumi, 
gli spazi, il giuoco della luce sulle superfici, 
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sono i soli e veri elementi di cui si fa uso. 
È un’architettura dei volumi elementari, di 
prismi, di cubi, cilindri, triedri o sfere, di 
superfici che amplificano, di piani che rego- 
lano, di forme pratiche « razionalizzate » 
applicate alla vita contemporanea, adattate 
alle loro funzioni. La nudità delle grandi 
superfici, l'assenza di qualsiasi motivo de- 
corativo, gli spazi nudi, le qualità plastiche 
del nuovo materiale attirano questa scuola. 

È vero che, dopo i tentativi e le soluzioni 
intransigenti del principio, varie questioni 
sono sorte e sono giunte ad influire alquan- 
to nelle costruzioni. Si comincia a rendersi 
conto che le grandi superfici, belle e lumi- 
nose, non subiscono sempre la prova del 
tempo senza essere sfigurate da numerose 
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LE CORBUSIER: EDIFICIO A POISSY (1931). 


spaccature. Bisogna che questo cemento eco- 
nomico acquisti una forza di resistenza 
maggiore. Si è costretti a riconoscere che 
queste forme maestose di superfici nude di- 
vengono a loro volta elemento decorativo, 
poiché la nudità inquadra gli elementi co- 
struttivi e le forze direttive, verticali e oriz- 
zontali, del monumento. L’onestà tettonica 
sembra così vinta da questa decorazione sui 
generis che nasconde gli elementi costruttivi. — 

Intanto si comincia a discutere il prin- 
cipio stesso della necessità di questo carat- 
tere esclusivamente funzionale, negatore di 
ogni elemento decorativo, poiché storica- | 
mente più di una forma architettonica di 
grandi epoche, come l’architettura araba, 
khmer ete., si è servita di ornamenti inu- 
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LE CORBUSIER E PIERRE JENNERET: PALAZZO A MOSCA. PIANTA. 


tili. Ci si chiede 
obbligatoria « funzionale », dell’utilitarismo 


se i teorici della nudità 


spinto non hanno per caso confuso le ori- 
gini di ogni ornamentazione architettonica 
con le forme sviluppate di uno stile. Forse 
la negazione del tema decorativo deve fa- 
talmente ridursi ad una metafora ben lon- 
tana dalla realtà e riguarda soltanto un ge- 
nere di decorazione ormai antiquato, poiché 
il principio stesso della decorazione è sem- 
pre inevitabile purché corrisponda allo spi- 
rito dell’epoca. 

Tutte queste considerazioni hanno molto 
modificato le basi del problema, quali si 
presentano dopo un'esperienza di dieci o 
quindici anni; ed è interessante esaminare 
le forme successive e l’evoluzione che si 
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svolge attualmente sotto i nostri occhi. _ 


L’ultima parte di questo studio generale 
ricercherà quali siano le ultime manifesta. 
zioni architettoniche raggruppate intorno ai 
tre capi che guidano la scuola moderna in 
Francia. Bisognerà aggiungere poi alcune 
osservazioni sugli artisti che non seguono le 
linee generali indicate dai tre «leaders » 
della scuola modernista, ma che condivido- 


no tuttavia le idee principali della nostra | 


epoca e che quindi appartengono egualmen- 
te alla stessa corrente. 


Tra i capi della scuola radicale, in Fran- 


cia, Tony Garnier occupa un posto di gran-. 


de importanza. Un po’ in disparte dai gio- 


vani e di loro più avanzato in età, ma lon- . 


| 
I 


o 


tano anche dai primi pionieri della gene- 
razione dei Perret, più audace e assai di- 
verso da loro, dominato da un sogno profe- 
tico e originale, da forme sui generis, egli è 


‘uno dei più grandi e interessanti artisti che 
| rappresenti il movimento architettonico con- 


| temporaneo. Nato a Lione, « prix de Rome », 


abbandonò, fino dal principio della sua car- 


riera, la tradizione accademica. Verso il 


\ 1901, durante il suo soggiorno a Roma, com- 


pose il suo primo progetto per la città ope- 


\raia in cui già manifestò le principali carat- 


teristiche della sua arte. Questo progetto, 


\in assoluto contrasto con le idee dell’epoca, 


‘(provocò un vero scandalo e certo non si po- 


‘teva sperare di vederlo attuato. Tornato 
‘in Francia nei primi anni del ’900, dispe- 


irando del successo, Tony Garnier si prepa- 


ROBERT MALLET-STEVENS: CASINO A ST. JEAN DE LUZ, 1929-30. 


rava ad un’attività puramente teorica. Il suo 
‘ maestro Scellier de Gisors gli aveva propo- 
sto la cattedra di architettura a Glascow, e 
l’architetto stava per accettarla: egli avreb- 
be quindi lasciato la patria. Fortunatamen- 
te Augagneux, allora sindaco di Lione, e più 
tardi E. Herriot che gli successe chiama- 
rono il giovane artista ad un lavoro pratico, 
trattenendolo così nella sua città natale. 
Da quel momento tutte le composizioni 
dell’artista, semplici progetti o realizzazioni 
di opere di ingegneri (Mercato, Macello di 
Lione) o di architetti (case isolate, case in 
serie, monumenti funebri, l'Ospedale, lo 
Stadio) presentano l’applicazione dei mede- 
simi principi, la medesima soppressione to- 
tale degli elementi decorativi. Dappertutto 


appaiono spazi nudi, indefinitamente estesi, 
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ROBERT MALLET-STEVENS: CASINO A ST, JEAN DE LUZ (PARTICOLARE). 


dappertutto la medesima importanza della 
vegetazione, della natura legate alle opere 
d’arte. 

Nel 1918 Tony Garnier fece il progetto 
per la città industriale, « studio per la co- 


struzione della città », opera capitale che - 


espone i piani e le idee base di tutta la con- 
cezione artistica del maestro. Qui, più che 
mai, Tony Garnier mostra un'arte in corri- 
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spondenza con le esigenze del tempo che 
«la scienza ha trasformato » com’egli dice. 

Per il nostro architetto la città industria- 
le è il tipo di ogni città dell’avvenire. « La 
maggior parte delle città nuove che si, fon- 
deranno, — egli dice, — dovranno la loro. 
fondazione a ragioni industriali.» Qui egli 
riesce a tutte le applicazioni dell’arte mo- 
numentale. 


I principi dell’artista sono da lui stesso 
esposti in modo completo in una prefazione 
laconica, ma chiara e importante. Dopo 
“aver sommariamente trattato delle migliori 
condizioni per la disposizione dell’abitazio- 
ne, dell’amministrazione, degli stabilimenti 
pubblici, delle scuole, degli stabilimenti sa- 
nitari, della stazione, dei servizi pubblici, 
delle officine, dopo aver accennato alle que- 
stioni essenziali dell’urbanesimo e dell’igie- 
ne sociale, il maestro così riassume le sue 
idee sulla costruzione stessa: «I materiali 
impiegati sono il calcestruzzo per le fonda- 
menta e i muri e il cemento armato per i 
tavolati e le coperture. Tutti gli edifici im- 
portanti sono costruiti quasi esclusivamente 
in cemento armato. Queste due sostanze si 
usano fresche in stampi preparati apposita- 
mente. Più questi saranno semplici, più la 


ROBERT MALLET-STEVENS: DISTILLERIA A ANKARA (1931). 


costruzione sarà facile e per conseguenza 
meno costosa. Questa semplicità di mezzi 
conduce logicamente ad una grande sempli. 
cità di espressione nella struttura. Notiamo 
del resto che, se la nostra struttura resta 
semplice, senza ornamenti, senza modana- 
ture, dappertutto nuda, potremo poi dispor- 
re delle arti decorative in tutte le loro forme, 
ed ogni oggetto d’arte conserverà la sua 
espressione più netta e pura perché total. 
mente indipendente dalla costruzione. È al- 
tresì evidente che l’uso di tale materiale per- 
mette di ottenere grandi linee orizzontali e 
verticali che daranno alle costruzioni quel. 
l’aria di calma e di equilibrio. in armonia 
con le linee della natura. 

Altri sistemi di costruzione, altri mate- 
riali condurranno certamente ad altre for- 


me che sarà interessante ricercare. 
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Ecco, in breve, il programma per la fon- 
dazione di una città, in cui ognuno può 
rendersi conto che il lavoro è la legge uma- 
na, che vi è abbastanza ideale nel culto del- 
la bellezza per rendere la vita splendida... » 


IPER rIVE VE 


c 


L’ultima grande impresa di Tony Gar- 
nier, recentemente terminata, è lo Stadio, 
cominciato nel 1914, più o meno abbando- 
nato durante la guerra, ripreso nel 1919 e 
compiuto di recente. È un’opera grandiosa 
imbevuta dello spirito delle grandi costru- 
zioni romane, acquedotti, terme, anfiteatri, 
diverse di forme, ma pervase dallo stesso pa- 
thos costruttivo. Opera moderna e funzio- 
nale senza nessun ornamento puramente de- 
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H. SAUVAGE: EDIFICIO A GRADINI (PROGETTO). 


corativo, magnifica dimostrazione del gusto 
per gli spazi e della maniera dell’artista. Lo 
Stadio è costruito in calcestruzzo, cemento 
di scorie, e cemento armato. Nessun orna- 
mento, nessun rivestimento; soltanto i gra- 
dini che si distinguono un poco per la grana 
e per il colore. Il cemento grigio ruvido e 
opaco dà il tono dominante alla costruzione. 
Nella parte superiore del muro del portico 
tre file di mattoni formano come un fregio 
appena indicato; è l’unico elemento decora- 
tivo, dovuto alla preoccupazione di render 
solidi muri e terrazze e per evitare le fen- 
diture, conseguenza inevitabile delle varia- 
zioni atmosferiche e della loro azione sul 
materiale utilizzato. Le gradinate non diffe- 


ROBERT MALLET-STEVENS: CASAMENTO IN RUE MECHAIN (1930). 


H. SAUVAGE: GRANDI MAGAZZINI DECREÉ A NANTES (1931) (fot. Gravot). 


riscono tra loro altro che per l’orientamen- 
to. Tutto l’insieme dà un'impressione di 
erande semplicità, di calma solenne (pagi- 
na 786). 

Tony Garnier è più generalmente cono- 
sciuto come ingegnere che come architetto. 
Ciò è dovuto al fatto che il suo Mercato e il 
suo Macello a Lione sono dal punto di vi- 
sta tecnico dei capolavori di costruzione 
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moderna in ferro, audaci ed eleganti nella 
loro semplicità puramente utilitaria e fun- 
zionale. 

Quale dovrà essere la differenza insop- 
primibile nella base ideologica fra queste 
opere d’ingegneria e le abitazioni dello stes- 
so artista? Forse Tony Garnier solo, fra gli 
architetti europei dei nostri giorni, ha ca- 
pito quale abisso separa una macchina, una 
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H. SAUVAGE: GRANDI MAGAZZINI DECRE A NANTES (1931) (fot. Gravot). 


fabbrica, una costruzione meccanica, e per 
conseguenza dinamica, dalla casa, costruzio- 
ne statica nella sua idea e nella sua essenza, 
luogo di meditazione, di riposo, di lavoro 
teorico, di vita privata estranea a tutta l’agi- 
tazione della strada, all’azione esteriore (pa- 
gine 787, 788 e 789). 

L'elemento Tony 


saliente nell’arte di 


Garnier è ciò che si potrebbe chiamare il 


suo « classicismo ». Non è un’imitazione 


delle antiche opere classiche, ma piuttosto 


‘ un atto spirituale, mentale, simile a quello 


dei grandi classici: è la attuazione della 
volontà di eliminare l’accidentale, il fortui- 
to, di ridurre l’arte alle più semplici leggi 
facendo della moltitudine dei fatti e delle 
cose una sintesi; la concordanza perfetta e 


adeguata dei mezzi e dei fini prefissi, l’e- 
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MICHEL ROUX-SPITZ: MONUMENTO COMMEMORATIVO DELLA DIFESA DEL 
CANALE DI SUEZ SULLE RIVE DEL LAGO TIMSAH. 


spressione di questa concordanza in un’ar- 
monia scevra da qualsiasi elemento acces- 
sorio. Queste cose e questi monumenti spi- 


rano un'aria di calma, di equilibrio, di ripo- 


so tranquillo; e l'impressione generale vi è 
rinforzata dalla soppressione dell’elemento 
decorativo, dall’unità di struttura, dai volu- 
mi di linee semplici e pure, e dalla vegeta- 
zione che li circonda. 

L’assenza di ornamenti e, per contrasto, 
come decorazione, le fronde, gli alberi, i fio- 
ri, la verzura, intimamente collegati alle for- 
me architettoniche, accentuano la semplice 
serenità, la nobiltà e il ritmo degli elementi 
costruttivi. I pilastri, le larghe finestre, gli 
archi occupano vasti spazi, quasi spogli, 
animati dal gusto sicuro del maestro e dal 
suo straordinario senso delle proporzioni 
armoniose e della distribuzione delle parti 
nell’insieme. | 

I grandi patios, gli archi, i pilastri, la ve- 
getazione applicata all’architettura per co- 
prire la pietra e servire di motivo ornamen- 
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tale distinguono la maggior parte delle co- 
struzioni di Tony Garnier, case o monu- 
menti. Gli stessi principi sono osservati nello 
Stadio, erede grandioso delle costruzioni ro- 
mane, degli anfiteatri, delle arene e degli 
acquedotti che il tempo ha conservato alla 
nostra perpetua ammirazione. 

Da quanto abbiamo osservato si compren- 
derà facilmente quale sia l’importanza di 
Tony Garnier, fra gli architetti dei nostri 
giorni, per il suo senso delle forme e degli 
spazi, per il sentimento quasi poetico della 
natura, che fa parte delle sue costruzioni. 
Soltanto l’arte di un altro grande architetto 
americano suo contemporaneo, Frank Lloyd 
Wright, uno dei pionieri dell’architettura | 
nuova legata al paesaggio non meno di quel- 
la di Garnier, può stargli a confronto. Tut- 
tavia l’arte del Wright, sottoposta all’influen- 


za delle forme orientali, è un fenomeno d’or- Li 
dine diverso, assai esotico, e di minore av- 
venire, probabilmente, dell’arte sobria, sem- 
plice e calma dell’architetto francese. 


MICHEL ROUX-SPITZ: MONUMENTO COMMEMORATIVO DELLA DIFESA DEL 
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MICHEL ROUX-SPITZ: CASAMENTO SUL QUAI D’ORSAY A PARIGI, 
INGRESSO (fot. Chevojon). 


Ben diversa è l’arte di Le Corbusier. Di- 
scepolo di Auguste Perret, dopo aver per- 
corso nei suoi primi anni di tirocinio l’Eu- 
ropa intera, Le Corbusier, più d’ogni altro, 
ha tratto nella sua opera, con una perseve- 
ranza inflessibile e spinta ai limiti estremi, 
le conseguenze dei princfpi che si era im- 
posto. 


Egli considera un’abitazione come il ri- 
sultato del più adeguato e del più pratico 
adattamento di una casa all’uso al quale è 
destinata. Per lui una casa è l’alloggio che 
soddisfaccia tutte le esigenze della vita mo- 
derna, attiva, febbrile, sportiva, tecnica e 
meccanica, è una macchina da abitare che 


egli costruisce come ci sono delle macchine 
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da trasporti (treno, piroscafo, automobile, 
aeroplano, ecc.) o delle macchine da produ- 
zione (officina ecc.) Le forme ed il carat- 
tere dell’interno sono ordinate dalle neces- 
sità della vita quotidiana. L’architetto svi- 
luppa sapientemente le linee e le proporzio- 
ni più armoniose, semplici e « funzionali », 
procede per volumi e per le loro coesioni e 
trova la migliore distribuzione della luce, i 
rapporti matematici delle dimensioni e del. 
le proporzioni applicando sempre i canoni 
eterni. 

Così si avranno le abitazioni su. palafitte 
dettate da preoccupazioni d’igiene (pagina 
790) con i tetti giardini, e giardini per ogni 
appartamento, a qualsiasi piano (pag. 791). 
con le finestre in lunghezza e le stanze ri- 
schiarate da muro a muro, ottenendo il 
massimo di luce. Le forme esterne sono 
una proiezione sobria e limitata di questa 
architettura dell’interno. Qualche volta non 
è soltanto il riparo, il muro che difende e 
separa l’alloggio dal mondo esterno. Que- 
sto riparo è subordinato alle necessità pra- 
tiche dell'interno: semplici superfici piane 
rette da linee dritte che formano le facciate 
libere e unite. I muri di sostegno sono sosti- 
tuiti da membrane leggere, interrotte da una 


duplice fila di finestre che hanno un valore 


attivo di fronte alla superficie piana dei 
muri. La relativa uniformità « funzionale » 
di questa architettura ci riconduce ai prin- 
cipi della « standardizzazione ». 

Questo problema, che si ricollega alla que- 
stione urbanistica generale, diviene sempre 
più centrale nell’attività di Le Corbusier. 
È l’insieme urbano che, nelle sue ultime co- 
struzioni, domina più che mai il concetto 
dell’artista, mentre sempre più attuale nel- 


la sua opera diviene il problema sociale. 
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La casa non esiste per lui, o quasi, se non 
come parte del tutto che è la città; ed è que- 
sta l’idea che ispira le ultime manifestazioni 
dell’artista (pagg. 790 e 792). Tutta la sua 
scuola segue lo stesso concetto formando un 


laboratorio in cui si vuol risolvere questio-. 


ni d’insieme e il problema della funzione 
della casa nel complesso urbano. Non man- 
cano tra i discepoli di Le Corbusier talenti 
originali e realizzatori di valori sui generis, 
quali Gueverkian, Boyer Gerante, Bangé, 
ecc. 

Intanto si comincia a preoccuparsi seria- 
mente del miglioramento del materiale, poi- 
ché il cemento usuale con le sue fenditure 
e gli altri suoi difetti non soddisfa più gli 
artisti. A Mosca la pietra d’origine cauca- 
sica usata da Le Corbusier è già riuscita ad 
ovviare a quest’inconveniente grave. 


Ben altro carattere ha l’arte di Robert 
Mallet Stevens; è l’arte di un decoratore che 
tratta un immobile come un mobile, come un 
oggetto di decorazione interna. Per conse- 
guenza le forme esterne delle costruzioni 
avranno la massima importanza ed un valo- 
re estetico (pagg. 793 e 794). Qui, più che al. 
trove, l’arte « cubista » è alla base del nuovo 
movimento architettonico con i suoi volumi 
di proporzioni diverse, la cui « costruttivi- 
tà » dinamica e funzionale, l’equilibrio e il 
rapporto delle dimensioni presentano un 
giuoco di cubi, cilindri, triedri, ecc. La ripar- 
tizione delle forme geometriche semplici e 
varie manifesta una ricca fantasia, un gusto 
artistico raffinato; l’artista sembra evitare le 
curve; la linea retta e gli angoli dominano 
nelle sue opere. L’interno è subordinato al- 
le forme esterne, riflette i medesimi principi 


di costruttività e di dinamismo « meccani- 


co », dando l’impressione di una « macchi- 
ina da trasporti) quali i piroscafi per le 
grandi traversate, con le stesse scale, i piani 
che comunicano fra loro e si compenetra- 
no, le finestre a molti piani che interrom- 
pono i muri, ed i tetti giardini, le terrazze, 
1 padiglioni e sopratutto e dappertutto le li- 
nee orizzontali (pag. 795). Tutta una ten- 
denza importante della scuola moderna de- 
‘riva dall’arte di questo maestro. I problemi 
urbanistici, la standardizzazione preoccu- 
\pano gli adepti di Mallet Stevens, ma essi 
giungono con i particolari a risolvere le 


MICHEL ROUX.-SPIT'Z: CASAMENTO SUL QUAI D’ORSAY A PARIGI, 
VESTIBOLO E RETROVESTIBOLO (fot. Salatn). 


questioni di insieme (pagina 797). 
Scostandosi un po’ da questi due artisti, 
vari architetti percorrono vie che concor- 
dano solo in parte con i loro principi, com- 
binando gli elementi isolati meno definitivi 
e netti nelle loro opere non sprovviste d’in- 
teresse, sopratutto per le loro applicazioni 
pratiche. Primo fra loro fu H. Sauvage che 
già da diversi anni ha proposto una soluzio- 
ne per le vie divenute troppo strette (vedi 
l’edificio di rue Varin): la costruzione rieh- 
trante dei piani superiori, cioè case che for- 
mano gradinata, in modo da non togliere 
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MICHEL ROUX-SPITZ: L'EDIFICIO FORD SUL BOULEVARD DES ITALIENS, 


(fot. de L’Illustration). 
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MICHEL ROUX-SPITZ:; SALA DELLA CROCE ROSSA A LIONE (fot. Salatin). 


alla via aria e luce. Una delle sue ultime 
costruzioni, generalmente grandi immobi- 
li, è particolarmente significativa e origina- 
le: sono i grandi magazzini Decré a Nantes 
in cui tutta la struttura è in ferro. Le parti 
di sostegno sono situate ad un metro più 
indietro della facciata interamente a vetri 
e sospesa a mensole che fanno parte inte- 
grante dell’ossatura, il che dà all’edificio un 
aspetto di gabbia di vetro (pagg. 796, 798 
e' 799). 

| Molti altri nomi potrei aggiungere: M. 
Roux-Spitz che ha eseguito tutta una serie 
di monumenti diversi di cui gli ultimi e i 
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più caratteristici sono quello per la difesa 
del Canale di Suez (1925-28), il casamento 
del Quai d’Orsay (1928-29), l’edificio Ford 
sul Boulevard des Italiens (1929-31), la Sala 
delle feste della Croce Rossa a Lione (1924. 
29). Il monumento per la difesa del Canale 
di Suez (pagg. 800 e 801) è plasticamente di 
concetto molto moderno: due potenti masse 
di granito, i cui piani giuocano con lo stret- 
to spazio vuoto che le separa. La decorazio- 
ne, opera dello scultore Delamarre, tratta 
dall’iconografia egiziana, ritorna verso la 
corrente moderna così in voga in Germania. 


L'edificio del Quai d'Orsay, 89 (pagg. 802, 


MICHEL ROUX-SPITZ: SALA DELLA CROCE ROSSA A LIONE (fot. Salatin). 


803 e 805), concepito come abitazione pri- 
vata, presenta nella facciata il carattere di 
un rivestimento di protezione per l’ossatura 
e di riempimento contro le azioni dell’ester- 
no come l’intonaco nelle costruzioni più eco- 
nomiche. È una conseguenza diretta dei 
mezzi di costruzione usati, del materiale e 
dei dispositivi delle finestre, senza nessuna 
ricerca decorativa. Il rivestimento di pietra 
d’Hauteville assicura la durata delle superfi- 
ci lisce. Le stanze formano delle gallerie, 
sono rischiarate da grandi finestre a saraci- 


nesca e da cristalli e bene rispondono alle 


esigenze della moderna abitazione. 

L'edificio Ford (36, Boulevard des Ita- 
liens) (pagg. 806 e 807) in cemento arma- 
to, rivestito di pietra, con finestroni inter- 
rotti, dà l'impressione di una casa di com- 
mercio. I volumi sono delimitati dalle zone 
delle finestre e hanno proporzioni minuzio- 
samente studiate. 

Infine la sala delle feste della Croce Ros- 
sa (pag. 808 e 809) a Lione è un esempio di 
locale moderno per riunioni e feste. L’esem- 
pio di Michel Roux-Spitz è caratteristico per- 


ché mostra la penetrazione dei concetti mo- 
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CHARLES SICLIS: CASAMENTO IN FAUBOURG-SAINT-HONORÉ A PARIGI (for. Chewvojon). 


derni in ambienti che potrebbero essere osti- 
li; in fondo il suo talento artistico non ha 
aleuna delle audacie dei pionieri, è piutto- 
sto quello di un classico. 

Fra i molti altri rappresentanti dell’archi- 
tettura moderna mi limiterò a citarne an- 
e6ra qualcuno, un po’ a caso. Così Siclis, 


moderno raffinato e modernista per gusto 
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più che per vocazione o ideologia, che mani- : 
festa gran potenza d’invenzione nelle sue. 
abili combinazioni di elementi assolutamen- 
te moderni d’un problema architettonico. 
Una delle sue ultime opere più caratteri-. 
stiche è l’edificio costruito all’angolo del 
Faubourg Saint- Honoré e della rue d’Anjou. 


(pagg. 810 a 813). î 


CHARLES SICLIS: CASAMENTO IN FAUBOURG-SAINT-HONORE A PARIGI (fot. Chevojon). 


Lurcat continua da parte sua la tradizio- 
ne recentemente creata da Le Corbusier e 
da Mallet-Stevens, combinando i loro metodi 
anche con quelli di alcuni maestri tedeschi. 
Le sue costruzioni abili, forse un po” man- 
canti di originalità, sono graziose (pagine 
814, 815 e 816): egli si preoccupa come i 
suoi predecessori delle questioni di urbani- 
smo, ecc. | 


E mi fermo per non prolungare indefini- 
tamente la lista. 

Lo stato attuale delle forme architettoni- 
che pone varie questioni importanti. Il ri- 
sultato delle ricerche dei nostri giorni è 
piuttosto contraddittorio. Siamo al princi- 
pio di ricerche nuove? Quale sarà la solu- 
zione del problema per l’avvenire? Sarà il 
ritorno verso le forme di una costruttività 
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ANDRE LURCAT: CASA DI M. GUGGENBUHL A PARIGI (1926-27) (fot. Vaua). 


più accentuata esteriormente, di una ossa- 
tura trasparente? o è questa una sosta già 
superata? Vedremo forse la creazione di 
forme nuove, ancéra ignote, oppure vedre- 
mo i differenti elementi utilizzati in modo 
più razionale sì da unire la bellezza delle 
grandi superfici. e dei volumi semplici con 
la trasparenza delle forze costruttive? 

Siamo forse in presenza di un nuovo ele- 
mento decorativo che nasce e la cui neces- 
sità si fa già sentire nelle ultime costruzio- 
ni, più adatto e più « funzionale » dell’an- 
tico? 

Il nostro materiale di costruzione, di cui 


814 


tutti riconoscono i difetti, non sarà sostitui- 
to da un altro più adatto e più artistico? 


Questioni che sorgono a cui aneéra non si. 
; 


In ogni modo l’architettura contempora- 
nea francese presenta un fenomeno interes: 


santissimo dal punto di vista dell’espressio- 


può rispondere definitivamente. 


ne della nostra epoca. Se questa architettu= 


ra non è all’altezza delle scoperte scientifiche 
e tecniche, ciò è dovuto a molte ragioni di 
cui la principale è forse il fatto che la no- 
zione stessa di casa, simbolo di calma, ripo- 
so, meditazione, raccoglimento, sta scompa» 


rendo. 
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X (1927) (fot. Vaux). 
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Tale è, io credo, la spiegazione dello scar- 
so accordo tra il nostro concetto ideale del- 
la dimora individuale e la sua attuazione 
nell’arte moderna. 

Gli ultimi anni dimostrano che un nuovo 
movimento verso una comprensione larga 
delle necessità dell’epoca, verso la resurre- 
zione, sia pure sotto altre forme, dell’ele- 
mento decorativo, per esempio, che si cre- 
deva bandito per sempre, indica delle possi- 
bilità di uscire da un vicolo chiuso in que- 
sto campo dell’arte. 

Insieme col problema dell’architettura 
della casa, della costruzione isolata, surge il 
problema dell’insieme, dell’urbanesimo. La 
sua importanza artistica, sociale, economi- 


ca e politica è indiscutibile. Tutta la scuola 
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moderna di architettura si occupa più o 


meno di tale questione. Diverse soluzioni 
sono state proposte (città torri, città a pala- 
fitte ecc.), alcune radicali, altre più mode- 
rate. 

In ogni modo nessun architetto considera 
ormai le questioni particolari senza preoc- 
cuparsi di questa più generale. Il merito 
della nuova scuola francese radicale, di Le 
Corbusier sopratutto, è di aver posto come 
pietra angolare del problema questa que- 


stione, la cui soluzione spetta all’avvenire. 


Myron MacKkiEL-JIRMOUNSKY. 


(1) M. MALKIEL JIRMOUNSKY: Les tendances de 


l’architecture contemporaine. Ed. Delagrave, Paris, 1930. 


COMMENTI 


PER TRIESTE ATTILIO SELVA triestino 

ha modellato le basi delle due antenne che den- 
tro questo mese sorgeranno sulla piazza della 
Unità, davanti al mare. A fianco delle due figure 
simboliche dell’Italia e di Trieste il Selva ha 
poste le figure reali delle varie Armi. Si veda 
con quanta sobrietà lo scultore sia qui giunto 
allo stile. Le due allegorie sono per linea e per 
modellato tra le più belle statue di donna da lui 
create, di lunghe gambe e di largo bacino, nelle 
spalle e nel volto giovanili e quasi adolescenti. 
Realismo, idealismo? Senza rinunciare ai parti- 
i colari, senza gonfiarli perché, con un equivoco 
‘oggi frequente in arte, si scambi il grosso con 
\l’eroico; senza deformarli perché il critico am- 
‘maestrato proclami lo scultore più potente del- 
l’umile verità; senza spingere l’espressione fino 
alla declamazione, perché il passante si fermi 
\stupefatto, Attilio Selva è arrivato a questa 
| schietta e piana italianità d’arte. 
i Chi con fiducia lo segue fin dalle prime 
| opere, sa quanta tenacia gli sia occorsa per 
\conquistare così la propria sincerità e origi- 
nalità, ché in arte la sincerità è un punto d’ar- 
rivo, non di partenza come credono i nuovi 
romantici, innamorati dell’arte dei fanciulli e 
dei selvaggi. Per arrivare ad essere sinceri, bi- 
isogna riuscire a liberarsi dai ricordi dei primi 
‘maestri, dalla calligrafia scolastica, dai precon- 
icetti della moda, ma insieme acquistare un’espe- 
rienza dell’arte propria da poter dichiarare l’a- 
inimo proprio così limpidamente che davanti al- 
l’opera compiuta lo spettatore prima ammiri e 
solo dopo, nella ricerca critica, riesca a scoprire 
i mezzi con cui l’artista l’ha condotto a creder- 
gli e ad ammirarlo. Si confrontino a questa Trie- 
ste i nudi dell’Enigma, della Primula, della Dan- 
zatrice in riposo. In essi il Selva ancora studia 
Va, 0sso per osso, piega per piega, il corpo fem- 
‘minile, e ostentava questo attentissimo studio. 
Qui invece sceglie e conclude. Egli è ora nel pie- 
no della sua maturità; ma poiché s’appoggia 
non a una comoda cifra ma soltanto alla lealtà 
del vero, ha ancora davanti all’opera da comin- 
ciare la stessa ansia di quando aveva vent'anni. 
E in questo tormento è la sua forza. 
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BIBLIOFILIA 


VIE DISSLOREEDELSEIBROSEADEELE ARTI GRAFICHE 


A BIBLIOFILIA fondata fin dal 1899 
È da Leo S. OtscHEI, che tuttora la 
dirige, dedica i suoi studi alla storia 

del libro e delle arti grafiche, alla biblio- 
grafia ed all’erudizione. I fascicoli escono 
mensilmente, e sono riccamente illustrati. 
Collaborano alla Rivista i più noti biblio- 
grafi del mondo intero; essa dà regolar- 
mente notizia a mezzo dei suoi corrispon- 
denti di quanto vale a tener al corrente i 
lettori su tutto quanto può interessare il 
mondo dei bibliofili; le scoperte di mano- 
scritti e di tesori letterari, le importanti 
vendite all’asta di codici, libri preziosi, 
disegni e incisioni, gli avvenimenti che si 
riferiscono alle Biblioteche pubbliche e 
private sono segnalati accuratamente. È 


DI BIBLIOGRAFIA ED ERUDIZIONE 
DIRETTA DA 


EREDaSCOLESCHKI 


L'abbonamento annuo per l’Italia è di L. 100 ; per l'Estero fr. svizzeri 50 - L'annata 
compiuta costa per l'Italia L. 200; per l'Estero fr. svizzeri 60. 


istituito un Questionario degli Eruditi 
mediante il quale tutti gli studiosi pos- 
sono pubblicare domande e risposte, sem- 
pre di carattere bibliografico, che possano 


‘ giovare alle loro indagini e ricerche e 


servire agli studi e alla scienza. 

La collezione delle 33 annate della Ri- 
vista costituisce una esauriente enciclope- 
dia degli studi bibliografici ove si può di- 


re che oramai non manchi la trattazione 


di tutti i problemi, studi e ricerche sulla 
storia del libro e della bibliografia. Due 
volumi di indici, l’uno decennale compi- 
lato dal prof. G. Borrito (1899-1909) € 
l’altro quindicennale compilato dal Dr. 
Caro Frati (1910-1925) agevolano le ri- 
cerche. 


La collezione dei 35 volumi sinora pubblicati, compresi 


gli indici L. 5850. 


È STATO PUBBLICATO OR ORA IL SUPPLEMENTO AL CATALOGO GENERALE DELLE EDIZIONI PROPRIE 
E DEI LIBRI DI FONDO DELLA « LIBRERIA ANTIQUARIA EDITRICE LEO S. OLSCHKI, FIRENZE », CHE 
SI SPEDISCE SU RICHIESTA GRATUITAMENTE E FRANCO DI POSTA. 


«ATLANTE DI STORIA 
DELL'ARTE ITALIANA 


di UGO OJETTI e LUIGI DAMI 


Vofume I: DALLE ORIGINI DELL'ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 


Di prossima pubblicazione: 


Vofume IT: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


l'insegnante non aveva a sua disposizione un libro di testo moderno, chiarissimo e 
agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobriamente siste- 
mate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso se vuol 
dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è collegata in un 
indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell’Arte in quelle 
della storia generale della Civiltà. Ad ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, o grande 
figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, le deriva- 
zioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in modo che la 
fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti essenziali. Com- 
pendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le particolarità più 
importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, può fare a 
meno di questo sommario di Storia dell’Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggia- 
mente pratico. 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancéra appena, tra pochi mesi, 
l’opera sarà compiuta. 


[ ’insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere fruttuoso se 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa 150 pagine 
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Il secondo volume di circa 250 pagine e circa 1800 illustr. 38 
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